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Prefatà 


Un „ghid“ a cărui menire nu e aceea de a-l fa- 
miliariza pe cititor cu esentialele caracteristici ale 
diverselor perioade ale istoriei artei, cu modifică- 
rile viziunii artiștilor, ale modului în care arta 
şi-a proiectat propriile raporturi cu lumea realu- 
lui. Ci deslusirea factorilor pe care studierea ar- 
tei, în perspectiva ei istorică, se cuvine a-i lua în 
seamă, pentru a putea să releve substanța însăși 
a acestor necontenite transformări ale înțelesuri- 
lor fundamentale ale terenurilor. O asemenea inter- 
pretare a sensurilor definitorii e cu atit mai vred- 
nică de atenție cu cît apartine lui Corrado Mal- 
tese, autor al unor studii ce enuntau schimbarea 
timpului de lectură a formelor si a mesajului trans- 
mis de ele. 

Statutul istoriei de artă preocupă de multă vre- 
me filosofia culturii. Schimbările intervenite la în- 
ceputul secolului al XX-lea determinaseră depla- 
sarea sensului unor notiuni tradiționale. Dar, para- 
doxal, în vreme ce creația încorpora, în chip tot 
mai divers, modalități novatoare de expresie, is- 
toria artei tindea spre abordarea unor trasee care-o 
conduceau spre descriptivism. Un istoric de artă 
de talia lui Karl Scheffler, de pildă, stabileşte un 
teritoriu îndeajuns de restrins în care recunoștea 
legitimitatea acestei discipline: „Trebuie să rea- 
lizăm din nou — scria el — înțelegerea faptului 
că orice știință despre artă, fie că cercetează arta 


din punct de vedere istoric, formal-critic sau psi- 
bologic, nu are decit latitudinea constatării. Poate 
urmări doar în mod empiric producția artistică şi 
o poate contempla de la o anumită distanță. Știin- 
fa artei nu poate avea un scop, o intenție progra- 
matică, ci trebuie să practice o istorie a naturii, 
subordonind obiectului toate simpatiile si antipa- 
tiile personale". Fireşte, în această epocă de vio- 
lente confruntări între purtătorii de idei ai diver- 
selor curente artistice, atitudinile partizane nu au 
lipsit nici în domeniul istorülor de artă. Indemnul 
la obiectivitate al lui Scheffler poate fi interpre- 
tat ca o încercare de a introduce criteriile unei 
cercetări detasate de punctul de vedere al susti- 
nătorilor inflácárati ai uneia sau ai 
direcţiile estetice întrupate în programele şi în 
nifestárile artiștilor. 

Afirmarea istoriei artei ca s-a produs 
foarte devreme si lucrările biografi icate la 
începutul secolului trecut, cînd Herder si Goethe 
reconsiderau opera lui Winckelmann, au un hotà- 
rit caracter epistemologic, pregàtind integrarea aces- 
tei discipline printre ştiinţele moderne. (Semnifica- 
tiv, una dintre cele mai importante opere ale 
istoriografiei de artă în epoca în care se consti- 
tuiau premisele unei studieri ştiinţifice a obiectu- 
lui artistic si a ideilor ce au prezidat la crearea 
lui, e consacrată tot lui Winckelmann, acest extra- 
ordinar fondator al istoriei artei: Winckelmann si 
contemporanii săi, opera în trei volume a lui Carl 
Justi, publicată între 1866—1872.) 


Încă de la sfîrşitul secolului trecut, aspirația de 
a lega mai strîns determinativul operei de artă 
de morfologia ei se impune ca o metodă aptă să 
pună în valoare specificul creaţiei artistice: ra- 
porturile dintre istoria artei gi istoria umanităţii, 
în general, se întemeiau — în opera lui Anton 
Springer — pe criterii care aspirau să alcătuiască 
un sistem pe deplin coerent. Eliminarea naraţiunii 
(„povestirea amănunțită a subiectului“) si a de- 


1 Cf. Udo Kultermann, Istoria istoriei artei, II, Editura 
Meridiane, 1977, pp. 186—187. 


scrierii entuziaste a. ,simpámintului produs de lu- 
crarea de artă în sufletul privitorului implica 
obligația istoricului de artă de a se conem pă 
pra formei. Ceea ce nu însemna, bineînte 5 des- 
pàrtirea istoriei artei de istoria culturii; dar se 
împotrivea caracterizàrilor generale, care figurau, 
cum observa Springer, doar în scurte notițe intro- 
ductive la discuția istorico-artistică propriu-zisa. 
Istoria artei „trebuie să schiteze o imagine vie a 
purtătorilor mișcării şi dezvoltării artistice, să arate 
ce idei domneau în imaginaţia artiştilor, în ce 
forme le îmbrăcau ei, pe ce căi au pornit artiştii 
^n timpul activităţii lor şi ce țeluri îşi propuneau 
st realizeze. Pe lingă această caracterizare piao 
logică, istoria artei trebuia să descrie m atmos]« ra 
în care respiră artiştii şi generațiile de artişti, am- 
bianta, mediul in care se mişcă, influentele e se 
exercită asupra lor, moştenirea pe care o admi- 
nistreazá si o sporesc“!. - N: 
Concepția lui Maltese e modelată de numeroşi 
factori ai evoluției gîndirii moderne, printre care 
această relatie între istoria artei gi istoria culturii, 
a existenţei umane e unul dintre cei mai impor- 
tanti. Numai aga se explică insistența cu care es- 
teticianul italian se referă la „activitatea producă- 
toare de forme“ si la substratul activ al civiliza- 
tiilor, în ansamblul lor, la modul în care el ope- 
reazá asupra imaginii, a obiectului artistic. Per- 
spectiva scientistá a „ghidului“ său nu separă, im 
nici un fel, creaţia artistică de istorie; dimpotrivă, 
ea include implicit studierea conexiunilor vii, în 
acord cu stadiul actual al culturi. x. 
Corrado Maltese nu neglijeazá nici una din căile 
care ar îngădui accesul la miezul însuși al operei. 
Pentru el, raporturile cu formele existenței omu- 
lui nu reprezintă date exterioare sensului pe care 
trebuie să-l desluseascà istoricul şi, în general, exe- 
ectul artei; ele aparţin, întrupate în forme variate, 
SC € x : 
structurii însăși a obiectului, acesta neavînd cum 
sí se manifeste în afara procesului de receptare 


si de difuziune a sensurilor. „Ghidul“ lui Maltese 
si 


1 Qf. ibid., II, pp. 36—37. 


este, din acest punct de vedere, una dintre cele 
mai temeinice lucrări pe care le-am avut vreo- 
dată la îndemină, lucrări al căror ţel declarat e 
acela al stabilirii unor moduri consecvente, coe- 
rente de cercetare a artei, Respingind decis im- 
presionismul critic (în înţelesul, să recunoaştem, 
intrucitua nepotrivit, atribuit în ultimele decenii, 
„lecturii sentimentale“ a subiectului), savantul ita- 
lian propune un sistem complex, raţional, al con- 
structiei istoriei de artă. 

În concepția lui (în care deslusim, poate, unele 
îndepărtate ecouri din aspirația lui Max Dvořák 
de a edifica un sistem ce acceptă necesitatea unor 
legături trainice între artă gi știință), istoricul de 
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artă trebuie să fie stàpîn pe un extrem de bogat 
material de referință. Pentru că „literatura isto- 
riografică reprezintă sinteza supremă“, dar ,li- 
teratura «non istoriograficá», demonstrează Mal- 
tese, e un instrument indispensabil analizei ce ur- 
meazá a fi întreprinsă de istoric. Ceea ce, în 
esență, înseamnă refuzul unui' statut al operei „în 
sine“ care şi-ar dezvălui substanța si valoarea in- 
dependent de orice fel de raporturi contextuale. 
Asa se explică importanța acordată de el diver- 
selor tipuri de lucrări de referință, a căror cunoas- 
tere e neapărat obligatorie pentru scrierea oricărei 
istorii a artelor. Si, la fel de semnificativă e îm- 
prejurarea că, în fruntea acestor instrumente de 
lucru, sînt așezate lucrările repertoriale: dicţionare, 
enciclopedii cu caracter specific, repertorii, cata- 
loage, bibliografii, repertori topografice, iconogra- 
fice. Se restabileste, în acest fel, dimensiunea 
exactă a culturii de bibliotecă pe care istoricul de 
artă nu are cum s-o substituie cu mult-discutata 
„Cultură a privirii“, Evident, aceasta nu poate fi, 
în nici un chip, neglijată; dar, cu o gradatie rigu- 
roasà a importanţei surselor de informatie, ca e 
„necesară, dar nu suficientă“. 

Solida cunoaștere a literaturii documentare de 
orice fel e o premisă categorică în concepția lui 
Corrado Maltese, pentru redactarea unei istorii a 
artei ca parte a unei viziuni a istoriei culturii si 
a istoriei, în general, a omenirii. Simptomatică mi 
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se pare, din acest punct de vedere, prezența — 
printre categoriile de lucrări recomandate de „ghi- 
dul“ lui Maltese — a literaturii propedeutice, adi- 
că a acelor scrieri ce-și propun să-l deprindà pe 
privitor cu „lectura“ operei. Cu alte cuvinte, un 
impact direct, o însumare de impresii directe nu 
poate fi suficient: privirea (deopotrivă a publicu- 
lui si a specialistului) trebuie dirijată cu aceeaşi 
grijă, la jel de metodic ca si aceea a cititorului 
unei cărţi de literatură, de istorie, sau de filosofie. 
Lucrarea de artă e „scrisă“ într-un alfabet spe- 
cific si desluşirea lui comportă o Jamiliarizare cu 
semnele ce transcriu ideile artistului. 

Ceea ce ne conduce la constatarea că exegetul 
din epoca noastră nu poate omite valoarea de co- 
municare a operei de artă. Maltese e unul dintre 
cei care au insistat asupra acestei direcţii de inter- 
pretare a creaţiei artistice; studiul său, Semiolo- 
logia mesajului obiectual (publicat si în româneşte) 
reprezintă una dintre cele mai semnificative con- 
tribuții ale criticii marxiste la modificarea per- 
spectivei din care e privit fenomenul creației. Nu 
încape îndoială, recunoaşterea faptului că opera 
de artă e purtătoare a unui mesaj, care nu se 
transmite neapărat (sau exclusiv) prin mijlocirea 
narațiunii conţinute de subiect, coincide cu o lăr- 
gire a domeniului ei de semnificații. $i, în ace- 
laşi timp, echivalează cu implicarea unui factor 
social, de vreme ce presupune instituirea unui sis- 
tem de comunicare. Oricit de numeroase ar fi re- 
zervele formulate față de modul în care se con- 
cepe sistemul, față de principiile „alfabetului“ spe- 
cific, nu se poate contesta tendința tot mai mar- 
cată a artei acestui secol de a transmite un me- 
saj, de a depăşi condiția contemplării realului, de 
a deveni purtătoare a unor sensuri filosofice, a 
unci atitudini polemice. Astfel spunînd, artistul nu 
se mai limitează la a fi un martor al universului 
real, ci este, din ce în ce mai limpede, un co- 
mentator si un participant, Aşa încît nici acel care 
cercetează lumea operei de artă nu se mai poate 
bizui numai pe propria sensibilitate, oricît ar fi 
ea de ascuțită. „Din clipa în care ai părăsit ideea 


că arta este un concept, din momentul în care ili 


dai seama că este o activitate integrată celorlalte 
activități sociale, nu mai poți să suspi că funcţia 
ei se limitează la ceea ce ne lasă să înțelegem o 
lungă tradiție umanistă: purgaţie sau purificare, 
asa cum o afirmă Aristotel despre omul emo[io- 
nant, cu totul transpus de muzică si care este, 
după cuvintele lui, «reconfortant ca si cum ar fi 
luat un medicament si nu Katbarsis»* |. 

Istoricul de artă constată (aga cum sugera si 
Panofsky, cu mai multe decenii în urmă) că o 
operă nu se justifică prin „supralicitarea opoziției 
față de teoria imita[iei^, nu este doar „o expre- 
sie subiectivă a sentimentelor sau a preocupărilor 
existenţiale ale unor anume individualitàti“, ci e 
rezultatul unei „încleștări cu materialul ce trebuie 
stăpînit“, al unei „puteri formative ce urmăreşte, 
înt*ntuieste şi obiectivează rezultate variabile“. 
Desprinaeru «cc». U^» s construcției unui 
sistem îi e consacrat ,ghiaut® iui Maltese. Un sis- 
tem care nu poate nesocoti, criteriile axiologiei. 
Descriptivismului şi improvizajiei i se opune nu 
numai rigoarea analizei, ci şi judecata valorilor, 
adoptarea unor puncte stabile de referință din per- 
spectiva cărora opera analizată să fie apreciată 
axiologic: valoarea, se sugerează în întreaga de- 
monstrafie a „ghidului“, nu decurge din natura 
unor impresii, din descrierea calofilá a formelor 
și nici, cu atît mai putin, din repovestirea subiec- 
tului; ea se constituie ca rezultat al unei jude- 
cáfi raţionale si sistematice. 

Corrado Maltese introduce în discuție o pro- 
blemă ale cărei consecinţe se vădesc a fi mult 
mai complexe decít acelea presupuse de semantica 
unei sintagme, formate de-a lungul vremii. Istoria 
artei, observă eruditul italian, e o expresie care 
s-a specializat pentru a desemna evoluţia artelor 
vizuale: ori de cite ori se simte nevoia unei re- 
feriri la arta spectacolului, la cinematograf, la 
televiziune (ele înseși, de asemenea, arte ce se adre- 
seazá văzului), si cu atît mai mult, la muzică, la 


1 René Berger, Artă si comunicare, Editura Meridiane, 
1976, p. 135. 


proza narativă, la poezie, la textul dramatic, se 
lace necesară precizarea care are drept scop, de 
japt, să separe acest domeniu al artelor de cel 
care se numeşte, în mod obișnuit, al artei, deci 
al picturii, sculpturii, grajicu, al artelor decora- 
tive. Si, pentru că, la fel de îndreptăţite, spec- 
tacolul de teatru, film, programul de teler iziune, 
pot fi cuprinse în sfera „artelor vizuale“, Maltese 
se întreabă dacă există posibilitatea unei definiri 
stricte a cimpului în care acționează arta pictw- 
rii, a sculpturii şi a celorlalte denumite in mod 
tradițional vizuale. l ; 
El constată că, în oricare dintre acestea, acti- 
vitatea productivă a omului se încheie cu crearea 
unei forme-obiect, separabilă de procesul care a 
creat-o. O sculptură de Michelangelo, o construc- 
tie a lui Frank Lloyd Wright, observă Maltese, 
nu pot fi imaginate în ajara achivitapi productive 
a autorilor lor. Cu toate acestea, eie sini perce- 
pute ca obiecte, la capătul unui drum la parcurge- 
rea căruia n-am fost martori. E vorba, deci, de 
o istorie a formelor-obiect, concepute ca produs 
al creativității umane; pentru că, deși sint şi ele 
forme si obiecte, floarea, creanga, rîul, steaua, fruc- 
tul, aripa de fluture nu pot fi incluse în teritoriul 
artei, ele fiind creaţii naturale — foarte adesea 
de o coplesitoare armonie a formelor — în de- 
săvîrşirea cărora omul nu a avut de îndeplinit 
nici un fel de rol. (Se cuvine, atunci, să consi- 
derăm arhitectura peisagistică ca pe un element 
component al domeniului artelor, pentru cá ea in- 
seamnă transformarea naturii, potrivit unor prin- 
cipii estetice, caracterizind o întreagă epocă: Fran- 
ta secolului al XVII-lea, Anglia aşa-zis „prero- 
mantică“, America din veacul trecut au creat 
vaste grădini în desenul cărora se desluseste pe- 
cetea pusă de gustul vremii). — k 
Problema nu e citusi de puţin lesne a fi rezol- 
vată. în împrejurările specifice ale veacului nostru. 
Maltese atrage atenţia asupra dificultăţilor de a 
găsi un loc în teritoriul „Jormelor-obiect , deci 
al produsului final al unei activități umane, pen- 


11 tru „spectacolul“ care (sub diverse nume, de la 


happening, pînă la comportamentele de tot felul) 
a început să se impună cu prilejul feluritelor ma- 
nifestări, inclusiv al celor internaţionale, precum 
Bienala venețiană. Privitorul operei de artă e trans- 
format într-un spectator care asistă si la activi- 
tatea productivă de care obiectul nu e despărțit. 
Observaţie ce îndeamnă, negresit, la meditaţie: c, 
oare, acesta un motiv pentru ca „spectacolul“ să 
fie exclus din aria artei formei-obiect? Oricum, 
el nu se supune unor reguli asemănătoare acelora 
ale veprezentaţiei teatrale, căreia îi lipseşte scopul 
realizării unui obiect perceptibil, unui produs ma- 
terial. Într-un spectacol teatral (chiar gi într-o 
improvizație de tipul commediei dell’arte, în cursul 
reprezentării căreia asistăm la construcția treptată 
a unei intrigi, de fapt la invenţia unor amănunte, 
pentru că traseul general al acțiunii e dat, totuşi, 
de autor), produsul e ideal, el se defineşte prin 
efectul din planul ideilor si al sentimentului. 

Ceea ce unește aceste două categorii de produse 
e cantitatea de informaţie pe care, într-un chip 
specific amindorura, le contin ele. Si, încă un ele- 
ment cáruia „ghidul“ lui Maltese îi acordă o mare 
importanță: supunerea la reguli. Hazardul e, așa 
cum îl defineau suprarealistii, „libertate totală“; 
dar e multă vreme de cînd s-a pus la indoială 
lipsa oricărei reguli ordonatoare a imaginii supra- 
realiste. Cuvîntul construcţie, observa Abraham 
Moles, înseamnă, „foarte precis, revolta impotriva 
hazardului. O artă e exact definită de setul de 
reguli pe care le urmează“!. În muzică, acest ade- 
văr a fost mai demult acceptat, si Hindemith 
susținea că „legile naturale în muzică vor trebui 
să fie tot atit de concrete ca si acelea ale fluxului 
de electroni sau ale bidrodinamicii“2. 

Cind relevă caracterul artificial al creaţiei ar- 
tistice, Maltese se referă la faptul că o formă-obiect 
a rezultat, obligatoriu, din activitatea unui creator 
și nu din acțiunea unor legi naturale (cu toate că, 


1 Abraham Moles, Information Theory and Esthelic Per- 
ception, Urbana, 1968, p. 105. 
3 Vezi ibid. 
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atît de adesea, chiar si în arta modernă, obiectul 
porneşte de la formele şi structurile naturale). Le- 
gile care guvernează procesul creării obiectului 
artistic fin neapărat seama de caracterul de comu- 
nicare, de împrejurarea că fiecare operă artistică 
nu poate să nu conțină un mesaj, o semnificație 
care trebuie „citită“, „interpretată“ si să nu pre- 
supună existența unui receptor uman, capabil să 
descifreze semnele. Mesajul („secvenţial“, în cazul 
unor forme dinamice, definite prin desfășurarea 
lor în timp, si yobiectual“, cînd opera e concepută 
ca o formă spaţială) e decodat potrivit unor co- 
duri generale; cînd sensul intenţionează să rămină 
la nivelul individualului (ceca ce, observa cineva), 
e greu de presupus că s-ar putea realiza pe de- 
plin), obligaţia interpretului e aceea de a se plasa 
într-un unghi care să-i îngăduie descifrarea mesa- 
iului în concordanță cu intenţiile artistului. 

Dar, precizează cu dreptate Maltese, operaţia de 
selecție „cînd «lectura» înseamnă interpretare (de- 
codare) a tuturor formelor cu destinaţie de comu- 
nicare“ e, în chip natural, legată de un context 
socio-cultural, ceea ce o face să fie relativa din 
punct de vedere istoric. Problema raporturilor cer- 
cetării istorice cu studiul sociologic i-a preocupat 
de mult pe cei din şcoala lui Arnold Hauser si 
e extrem de semnificativ cá o direcţie de cercetare 
cum e aceea orientată spre analiza formei-obiect 
implică nemijlocit luarea în considerație a acțiunii 
ideilor sociale asupra tipului de modelare a operei şi, 
fireşte, tine seama si de influenţa exercitată de mesa- 
jul operei asupra concepţiilor sociale ale unei epoci. 

Istoricul de artă trebuie, în viziunea lui Corrado 
Maltese, să se întrebe cum a fost creată o aseme- 
nea formá-obiect (care e matricea ei tehnologică), 
în ce măsură se transmite sensul semnului conținut 
de ea („ce reprezintă“), care e durata implicată în 
structura ei obiectivă (cu alte: cuvinte, tàlmaceste 
Maltese, „ce funcțiuni socio-culturale au călăuzit 
elaborarea operei“). lată, deci, că — de vreme ce 


1 Harvey Gross, Sound and Form in Modern Poeiry, Ann 
Arbor, 1968, p. 124. 


acceptăm premisa cá o creaţie de artă a fost con- 
struitá ca rezultat al unei intenţii, că e o imagine 
aleasă în mod deliberat — judecata istorico-artis- 

Hică presupune acceptarea direcțiilor socio-cultu- 
rale ca element modelator ce se cuvine discutat in 
exegeza operei. Orice formá-obiect contine o po- 
veste care e numai a sa, irepetabilă. 

Totuşi, adaugă Maltese, istoria circulației for- 
mei-obiect, a comerțului de artă (inclusiv a pretu- 
rilor), a colecţiilor, istoria dramatică a furturilor 
și a deteriorării lucrărilor de artă, o istorie 
— deci — a evenimentelor exterioare procesului 
creaţiei, influențează istoria artei, tot așa cum o 
influențează legile de organizare a colecțiilor pu- 
blice, ansamblul măsurilor de conservare, de res- 
taurare, de punere in valoare a operelor indivi- 
duale şi a ansamblurilor. Istoricul de artă devine, 
dacă nu neapărat un istoric al instituţiilor artis- 
tice, al peripepülor ce interesează uneori in egală 
măsură justiția, un cercetător al unei situații com- 
plexe. $i, as adăuga, cu atit mai mult, un cerce- 
tător al istoriei culturii, pentru că modelarea for- 
mei-obiect e un proces complicat de cursul căruia 
nu e străin, în nici un chip, climatul intelectual 
al unei epoci. Cînd regăsirea unei idei, a mnei 
formulări specifice, in cimpuri diferite ale creației 
nu mai e interpretată ca rezultat al unei influente 
sau al unui paralelism, ci ca reflex al unei atmo- 
sfere culturale, al unor modele caracteristice, se 
implineste un act dintre cele mai importante ale 
relevàrii unităţii si varietăţii stilistice ale unei etape 
din istoria umanităţii. 

„Cultura artistică, filologicà, istorică, tebnolo- 
gica se însoțește, la istoricul de artă, socotește 
Maltese, cu solidele cunoştinţe de filosofie, socio- 
logie şi psihologie socială, împotrivindu-se astfel 
prejudecăţii că un comentator al fenomenului ar- 
listic trebuie să fie doar un om de gust, cunos- 
cător al mişcării artistice reflectate în activitatea 
sălilor de expoziții. Pare, fără îndoială, straniu ca 
diletantismului să trebuiască a i se opune un ase- 
menea edificiu de argumente; si e limpede că Mal- 


tese nu şi-a propus un asemenea scop polemic. Dar 14 


condiţiile pe care el le pune istoricului de artă sînt 
întru totul fireşti: cultura de muzeu şi cultura de 
bibliotecă se îmbină în mod necesar. 

Fără să fie, se înţelege, atotcuprinzătoare, listele 
instituțiilor specializate a căror cunoagtere e con- 
siderată absolut fundamentală pentru înțelegerea 
direcțiilor definitorii ale artei din diverse epoci si 
zone de cultură sînt alcătuite cu un remarcabil 
spirit de selecţie. Si sentimentul de mindrie al 
cititorului roman e legitim, de vreme ce regăseşte în 
aceste enumerări ale valorilor spirituale numele unor 
monumente de cultură din aceste locuri. Se confirmă 
încă o dată, printr-un text care poartă girul unei 
personalități de seamă, că pe solul României s-au 
ivit semnele unei culturi de anvergură internaţională. 

Monumentele renascentiste din nordul Moldovei, 
edificiile din Bucuresti si din împrejurimile oragu- 
lui sini incluse pe lista reperelor culturale de care 
are nevoie o istorie de artă pentru a trasa direc- 
tiile esenţiale ale evoluţiei formelor de cultură. 
Cred însă, că într-o listă, fie şi alcătuită farà pre- 
tentia atotcuprinderii, muzeele românești de anti- 
chitàti care adăpostesc tezaure ale neoliticului si 
ale perioadei greco-romane, construcţiile de la 
Tomis, Histria, Callatis, vestigiile din Munţii Orăş- 
tiei şi-ar fi aflat un loc pe deplin firesc alături 
de multe mărturii ale străvechilor civilizații con- 
semnate de Maltese. Sau, proiecţie a unei viziuni 
monumentale moderne, ansamblul lui Brâncuşi de 
la Tîrgu Jiu, neîndoielnic cea mai amplă operă de 
sculpturá din secolul nostru. 

Cu atit mai mult cu cit esteticianul italian dá 
contur unei concepţii extrem de interesante privi- 
toare la arta monumentală. Purtător al unui me- 
saj coerent, perfect inteligibil, semnul pe care-l 
reprezintă un monument comemorativ depăşeşte 
stricta valoare documentară; încărcat de emoția 
generaţiei care l-a înălţat, el se adresează poste- 
ritàtii prin intermediul unor forme simbolice, nu 
printr-o simplă naraţiune. Ceea ce, se cuvine să 
observăm, corespunde întru totul ideii bráncugiene. 

O altă problemă, esenţială pentru istoria artei 


15 într-o vreme în care proliferarea instituțiilor mu- 


zcale, a sălilor de expoziții face de-a dreptul im- 
posibilă o cunoaştere nemijlocită a fenomenului 
artistic, în ansamblul său, este aceca a reproducerii 
și evident, a reproductibilitàtii. Maltese porneste 
de la 0 premisà care mi se pare întru totul adevă- 
rată: opera de artă nu e reproductibilà în sensul 
realizării unui duplicat desăvârşit. Nu numai din 
pricina imperfectiei mijloacelor tebnice: ci şi pen- 
tru cá un spectator modern nu poate să fie pus 
în condiţii identice, de pildă, acelora ale publicu- 
lui elizabethan care asista la spectacolele shake- 
speareane. Discuţia permite, însă, citeva precizări ce 
pot fi introduse din perspectiva psihologiei si a 
sociologiei culturii. Maltese le intuieste cu exacti- 
tate. Pentru cà si în cazul unei forme-obiect, deci 
al unei opere ce nu se modificà odatà cu trecerea 
timpului, atitudinea privitorului din epoca mo- 
erná e cu totul diferitá de aceea a unui înaintaş 
al său de acum citeva secole. Mutaţiile nu intervin 
doar in încercarea de reproducere a unei opere 
„secvențiale“ care impune refacerea unui parcurs 
complex (recitare, mimică, decor, gest, ansamblu 
al mișcării scenice, decor) de la text la spectacol. 
O sculptură a lui Michelangelo, de exemplu („un 
produs finit“ cum ar spune Maltese), la crearea 
căreia nu asistăm, ci o regăsim în același loc de unde 
privea si spre oamenii Renaşterii, ne provoacă 
reacții diferite de acelea care-i animan pe admira- 
torii ei de acum aproape o jumătate de mileniu. 

Plecám de la constatarea, defel pesimistá, că o 
reproducere desăvârşită nu există, Dar, între limi- 
tele acestei nedesàvirsiri, oamenii 


secolului al 
XX-lea au putinta să se apropie mai mult, prin 
intermediul tehnologiilor fotografice si tipografice, 
de modelul (adesea necunoscut direct) acestor re- 
produceri. Cu mui bine de patru decenii în urmă, 
Walter Benjamin stabilea un Punct de plecare ce 
Poate să pară cu totul paradoxal: „în principiu o 
operă de artă a fost întotdeauna reproductibilá* 1, 
Ucenicii artizanilor, aminteşte eruditul german, 
făceau replici ale unor opere ce le slujeau drept 


modele. Dar acestea erau copii, nu reproduceri, 16 
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oricît de sinceră era dorința ovale pdt F 
apropie cit mai mult de arta maeștrilor d or 
imitau. Reproducerea presupunea un Lon «e: 
canic şi respingea orice intervenție a osia e e 
pist. Litografia, citată de Benjamin ca Xv nii 
de reproducere, a fost recunoscută de la încep i 
ca atare, $i nici un gravor nu avea pretenția n 
la apariția rafinatului monotip) că ar ernan 2 
unicà; exemplarul numárul 1 al unei [me ie 
numai in principiu un original, dar q alore i 
nu diferă de aceea a unui număr oarecare « 
xemplare din tiraj. PN 
per a de o acceptie diferità a i 
ceptului, ci de o perspectivă noua wet iia p 
condiţiile specifice ale tehnicii reprot ucerii, Le 
peste 40 de ani după eseul lui Waiter Be pi 
Semnificativ, cu cât mijloacele pie e mw nt. 
tigat in precizie, rezultatele lor an, ost "a > 
mai categoric puse la îndoială?. Desigur, se poa e 
obiecta că imaginea unei reproduceri nu ike 
calitate pe ecranele tuturor celor Citeva. zeci de 
mii de televizoare care recepționează, să zicem, un 
program dedicat creației unni pictor. iei ae pă 
tatea culorii, claritatea formei aceluiași tablou pro- 
iectat în diverse săli de cinematograf, reprodus în 
sute de diapozitive, nu sint MM a 
Dar, privind cu luciditate la aceste inevitabile Be 
cultàti (a căror recunoastere. este, ea ag 1 
dovadă de luciditate si de exigentà), exegetul ope- 
rei de artă ştie, totuși, că are azi la indeminà 
unele instrumente de cunoastere pe care inaintasiu 
lui de acum cîteva decenii nu le Mufreon dU. à 
Complexitatea informației pe care oe să 
si-o însușească orice comentator al artei, c asice p 
moderne, e relevatà în cele trei „apendice rei 
ocupá, de fapt, mai mult de o treime din volumu 


1 Walter Benjamin, "The Work of Art in tg a 
Mechanical Reproduction", in THiuminatlons, ew bx 
1969, p. 218. Originalul ur wc ien a apărut in Z 
schrift für Sozialforschung, V, 1, 1930. i . 
mai vuci Benjamiin se declara Fgci 
lui de reproducere reprezentat de OMERO Dre Di 
findu-se în favoarea unui spectacol teatral care încearcă sé 
refacă atmosfera premierei (Op. cit., p. 243). 


„ghidului“ lui Maltese). Principiile fizicii culorii 
și ale luminii, geometria perspectivală, raporturile 
spațiale, specificul construcţiei ambientale, ale ar- 
bitecturii si sculpturii, ale picturii, design-ului si 
afisului sînt numai cîteva dintre instrumentele 
unei analize impuse de realitatea artei. 

Cartea lui Corrado Maltese devine, astfel, pur- 
tătoare a unui îndemn rational la meditatie. Isto- 
ricul de artă, comentator al operei, este — obli- 
gatoru — pus în fata unor probleme  care-] 
confruntá deopotrivă pe artist, pe receptorul 
mesajului, pe sociolog. Creaţia ca reflex a] unei 
sensibilitàti, al ideilor artistului, al celor modelate 
într-un climat specific, aspirind — însă — la uni- 
versalitate si la perenitate, 


LG 
poate fi înțeleasă si 
explicată doar după ce a fost 


integrată într-un sis- 
tem si pusă în relație cu un întreg univers al 
cunoaşterii. Ceea ce, în împrejurările exploziei in- 
formationale din vremea noastră, nu e deloc simplu. 

S-ar părea că, în perspectiva deschisă de Mal- 
tese, prind să dispară temeiurile dilemei formulate 
cindva de Panofsky: „înțelese ca niște cÓpii ale 
lumii senzoriale, operele de artă sînt dezbrăcate 
de un înţeles spiritual mai elevat sau, dacă vreți, 
de un înțeles simbolic; înțelese ca revelații ale 
Ideii, ele sînt dezbrăcate de eterna validitate, de 
autonomia care, de fapt, le apartine", 

Metoda schitatà de Maltese are darul sà unească, 
într-o amplă sinteză, trăsăturile conferite operei 
de artă de lumea senzorială, din care se desprinde 
ca purtătoare de s 


pare a Ideii, a Ratiunii ce tj 


ensuri, si însușirea ei de întru- 
dă valoarea perma- 

nentei. Ea leagă, astfel, lumea 

de lumea naturii, 


civilizației umane 
prin intermediul artistului, crea- 

tor al formei-obiect. Si, ne 

nddàjduim, si prin intermediul s 


dă Maltese dreptul să 
tator al formei si al raporturilor ei cu universul 
perceptibil si cu acela al ideilor. 


istoricului, comen- 


DAN GRIGORESCU 


! Erwin Panofsky, Idea: A Concept in Art Theory, Colum- 
bia, South Carolina, 1988, Di :32. 18 
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SI 
ISTORIA ARTELOR 


Activitatea 
producătoare de forme 
și formele produse 


Orice acţiune de cunoaștere nu se poate întreprinde 
dacă nu se porneşte de la încercarea de a defini cu 
o cît mai mare precizie posibilă domeniul pe ds 
vrea să-l exploreze. Aceasta echivalează | ci „de » 
nirea direcției explorării (sau „cercetării“) si este 


condiţia indispensabilă pentru ca explorarea (ori 


: ASI MESS ECCL go 
Studiul“ ori „cercetarea“, care înseamnă același 
laera) sa pastreze un minim caracter de conștiința 


ori de autocontrol. Dacă vrem să-l cercetám pe 
Cervino trebuie să fim în mod tacit de acord, ce 
puțin cu noi înșine, asupra limitelor a ceca ce 
noi numim „Cervino“ și prin urmare asupra 
direcţiei (cel putin în sens general) pe care inten- 
tionam s-o luăm pe calea cercetării noastre. Fără 
această delimitare preliminară toate silintele vo 
tre riscă să rămînă fara rezultat sau să dea rezul- 
tate cu totul arbitrare. Tot, astfel, dacă vrem 7 
explorăm luminoasele, dar incilcitele teritorii ale 
istoriei artei, trebuie sà încercăm să definim aceste 
teritorii. Aceasta înseamnă că trebuie mai intfi de 
toate să răspundem la întrebările: ce sane la a 
legem şi ce anume se înţelege prin „arta“? Ce 
anume înţelegem şi se înţelege prin „istorie“? Pen- 
tru ce aceste „teritorii“ merită să fie explorate, 
studiate, cunoscute, „retrăite“? A pune problema 
în acest fel, după ce în biblioteci s-au strâns mii 
de metri cubi de volume specializate In a o trata, 

poate părea o grosolană ingenuitate. Si totuşi toc- 
19 mai această proliferare de tratári este cea care de- 


monstrează fără nici o îndoială că o înțelegere mai 


este încă necesară: de fapt continuăm să discutăm 
tocmai despre ceva care nu este încă limpede sau 


cu care nu sîntem 


de acord. De ce să nu încercăm 


n i 
sa intervenim cu încă o propunere în speranța că 


ar fi, în sfîrşit, 
bil să 


cu toată amploarea care s-ar cuveni, si 
pentru aceasta ar putea părea 
pui din nou întrebările si să încerci să le răspunzi 
Și nu încape îndoială 
mitarea cîmpului de cerce 
pentru cei vicleni 
gată, la un anumit punct n-ar mai sti nici 
unde se află. 


Prima delimitare care trebuie făcută este să ne 


decidem dacă, atunci cînd se 
„artă“, înțelegem că este vorba de o activitate 
producătoare de forme perceptibile si intelieibile 
sau este vorba de forme produse de acea activitate, 
sau chiar de un tot indivizibil, dacă, prin 
este vorba numai de produse sau numai de activi- 
tatea de a produce, sau de amîndouă simultan. 
Este de ajuns o scurtă reflecţie pentru a stabili 
că cele trei cazuri sînt toate trei posibile: este ade- 
varat că în fiece caz. activitatea productivă si 
produsul sînt distincte din punct de vedere genetic, 
dar nu separabile: totusi, în realitate, pentru unele 
categorii de produse separarea are loc efectiv iar 
pentru altele nu. De exemplu, filmul lui Bufiuel 
Farmecul discret al burgheziei nu se poate concepe 
fără mentalitatea, inspiraţia şi, în cele din urmă, 
fără personalitatea autorului şi contextul etnic-cul- 
tural în care intervine, şi fără cheltuială efectivă 
de energie folosită de acesta în a însăila ideile, a 
regiza, a conduce filmările, montajul etc. Și totuşi 
filmul a fost văzut si înțeles de mii de persoane 
care nu-l cunosc si nici nu-l vor cunoaşte nici- 
odată în persoană pe Bufiuel, care nu au si nici 
nu vor avea vreodatá cea mai palidá idee de felul 
cum s-a desfășurat „activitatea lui productivă“ în 


vorbeşte despre 


urmare, 


că într-o lume de oameni 
vicleni ingenuitatea este o mare vină. Totuşi deli- 


tare este necesară si vai 
care, stiind-o atît de fndelun- 
măcar 


cea norocoasă? Sigur, nu e posi- 
oferim aici un răspuns la aceste întrebări, 


tocmai 
ingenuitate să pro- 
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cazul filmului în discuţie, dar care, cu toate aces- 
tea, l-au perceput și apreciat. Nu tot astfel se 
intimpla, in schimb, în cazul unui cintec un 
vizat, lansat, mai mult sau mai puţin spontan, de 
o îmbinare fortuita de împrejurări: producerea 
şi produsul, sînt conceptual distincte dar nu pe 
rabile şi, practic, dincolo de geneză, sint de nedes- 
părţit si nimic nu intervine pentru a le separa una 
de cealaltă. În cazul artelor așa-zis „figurative“ 
(dar cum vom vedea la pag. 24—25, mai corect ar fi 
să le numim obiectuale) activitatea productivă și 
produsul sînt încă odată din punctul de vedere al 
genezei lor inseparabile, dar, de fapt, sînt fie hes 
ceptual fie practic separabile si, mai mult, «oa 
nate separării. Putem rămîne fascinaţi cînd atlam 
povestea felului în care Michelangelo a sculptat 
ultima sa Pietă si, cunoscînd-o, s-o înţelegem mai 
bine, dar opera ca atare, produsul, este un lucru 
diferit și separat, şi cere o experimentare percep- 
tivă în sine, şi a fost în realitate destinată unei 
experimentări perceptive în sine, Casa de lingă 
cascadă de F.L. Wright este în mod analog de 
neconceput, din punct de vedere al genezei, fara 
„activitatea producătoare“ a arhitectului şi pro- 
cedeele tehnice folosite de el si de colaboratorii săi 
(schele, excavații etc.). Totuşi ea a fost si este 
locuità gi perceputà si „trăită“ separat de acea 
activitate producătoare, ba chiar absolut în exclu- 
sivitate fără ea, cu care, dacă ar dura, ar fi in- 
compatibilă. du 
De curind, dupà cum ne aratà cîteva forme de 
experimentare a artei contemporane, „operei i-a 
fost contrapus „comportamentul“; şi într-adevăr 
chiar la Quadrienala din 1973 au fost mai multe 
forme de „spectacol“ (in unităţi minimale, se inte- 
lege) in care produsul şi activitatea pro 
erau prezentate ca inseparabile (,streap-tease -ul) 
lui Fioroni, conceput în 1968, porumbeii lui Cal- 
zolari din 1966 etc.! 
LA A XXXVLa Expoziţie Bienalá internațională de artă, 
Veneţia 1972 și a X-a Expoziţie Quadrienală Naţională de 
artă, Roma 1972— 1973 (trei volume de catalog). Să ne gin- 
dim si la insolitele manifestári ale Bienalei 1974. 


În realitate publicul vizitator a rămas mai d 
grabă lipsit de activitatea producătoare decât "de 
produs, si este explicabil, pentru că lo urile É 
instituţiile născute pentru a găzdui produse d sè a 
perimentare separat și independeni “de acti i eus 
producătoare corelată lor, erau rxdarnié ei 
zise de forme de activitate conceptuale si mai pa 
diferite din punct de vedere genetic Recirgenta 
la activităţile producătoare, în mod medo ir 
produs, este uneori explicata de critici s ig 
in vocindu-se intenţia de a refuza logica pisica 
rei^ produselor ca atare. Nu ştiu dacă Aui es 
necesar să observăm că această no tai esa i 
simplu pretext şi o veleitate: nici e pe adi i 
sau un clown nu vinde „produse“ s dde: ga 
activitatea producătoare, dar totuşi vinde da 
pentru că vinde ore şi ore din el insusi si dii pfo- 
pria sa existenţa. O asemenea judecată nu impli E 
fireşte, si faptul cà această contradicţie ar di 
simptomaticà: decăderea culturii obiectelor si ib 
stituirea sa accelerată cu cultura formelor "table 
are de fapt cauze si aspecte foarte profun le adr 
pra cărora vom avea Ocazia s kai mm =) 
Si; a sa revenim. lotugi 
limitindu-ne deocamdatà la problema unei p ime 
definiţii a domeniului nostru de i 
rezumam situaţia astfel: vorbind despri "arti, le 
>] C AI LC, uec 


fapt aratàm, după plac, activităţi prodi 


forme produse care ar fi inseparabile vele de 
tele, sau, separat, activităţi producătoare pe de í 
parte si lucruri produse pe de alta. De tos "oc 
treaga tradiţie culturală din care facem parte ( 

dică cea modernă occidentală) şi-a A pi t s 
ci age propria atenjie spre acele farine de ie 
ivitate „artistică“ în care acţiune cadueittaare 
$8 produsul sint in d iii iae apa 
jează altele ca neseupilicasnvo.- Lipova de 
tative, singulare si colective, versuri ea sieptate, 
moteturi si variaţii spontane pe aceeaşi crd în 
tate sau solfegiate ori numai rostite sînt toate for 
me care, dacă nu s-au transformat t a sa dea loc 
produselor despărțite de actul de a produce (discuri 
inregistrări filmate ori pe bandă etc.) au fost 


cl 


andonate printre fosilele „civilizaţiei“ si circum- 22 


23 cut aici dacă este drept: 


ambianța culturilor așa-zise etnologice 

care adesea este numai un eufemism pen- 
tru a evita noţiunile de „primitive“ adică depà- 
site, adică privite de sus). Nu stà în intenția mea 
că discut aici dacă acest lucru este drept: e posibil 
ca Însăşi istoria sa înregistreze mai curînd sau mai 
îrziu o mare întoarcere la formele cele mai pri- 
mitive de expresie. 

Oricum trebuie să acceptam această aproximare 
în munca de delimitare a cîmpului de cercetare 
pe care ni l-am propus: prin istoria artei intele- 
gem aşadar, în primul rînd, chiar dacă nu ne dam 
seama de asta, istoria acelor forme care implică, 
în ceea ce priveşte produsul, o separare netă de ac- 
üvitatea care le-a generat. 


scrise 1n 
(termen 


Arta și artele 
în universul obiectelor perceptibile 


și inteligibile 


Afirmînd toate acestea, trebuie însă numaidecit 
să recunoaştem cà domeniul este foarte vast: lite- 
ratura si poezia, dramaturgia si cele mai variate 
forme de spectacol, filmul, muzica, arhitectura, ar- 
tele aplicate, sculptura, pictura, grafica (si fotogra- 
fia, evident) reprezintă o pădure din ce în ce mai 
incileità în care unitatea artelor abia se întrevede 
din desisul diversitavilor. Într-o aproximaţie ulte- 
rioară, trebuie să recunoaștem că în acest dome- 
niu un grup special de activităţi a căpătat un ca- 
racter de tipicitate foarte evident: arhitectura (la 
care se adaugă de obicei artele așa-zis aplicate ŞI 
— az — industrial design-ul), sculptura, pictura 
(în variațiile sale de la mozaic la miniatură), gra- 
fica. De fapt tocmai despre acest grup este vorba 
cînd pomenim oficial de „istoria artei“ fără alte 
adjective, şi e limpede că prin aceasta se înţelege 
că este vorba de istoria acelor arte care sint arte 
prin antonomază, şi anume arte în sensul cel mai 
tipic şi pregnant al cuvîntului, cu alte cuvinte ace- 
le arte care fac artă. Încă odată, nu doresc sa dis- 
este adevărat că vechile 


clasificări ale artelor pe care Renaşterea italiană 
de la Francesco di Giorgio Maruni la Vasari le-a 
numit arte ale desenului şi carora cultura de la 
sfîrşitul secolului al XVIII-lea si din secolul al 
XIX-lea le-a acordat în Franţa apelativul de 
beaux-arts, în Anglia fine arts, in Germania bilden- 
de Kiinste şi în Italia arte figurative (adică artele 
modelării si producerii obiecte] lor plastico-picturale 
şi grafice si nu ale reprezentării iconice, după cum 
cred mulţi) şi-au luat asupră- le un caracter paradig g- 
matic sau exemplar atit de categoric şi cu atita 
autoritate încît atunci cînd vorbim despre istoria 
artei înţelegem acest grup si numai acesta, iar 
cînd ne referim la spectacol, teatru, muzică, film 
etc., vorbim despre istoria artelor la plural. 

Unii au folosit şi mai folosesc înca denumirea 
de arte vizuale fără să stabilească limpede dacă 
vor să cuprindă aici spectacolul, filmul şi televi- 
ziunea2, dar aceasta lasă loc oricărui echivoc: 
ochiul apreciază atît gravura cit și filmul, şi amin- 
două sînt arte care implică e separare a produsu- 
lui de activitatea producătoare. Totuşi, există între 
ele şi o deosebire profundă: filmul trebuie să fie 
privit într-un timp care trebuie să coincidă în mod 
absolut cu cel în care este proiectat, informaţiile 
pe care le conţine sînt îndreptate către spectator 
într-o ordine de succesiune care este exact aceea 
pe care spectatorul este constrîns s-o urmeze, în 
sfirgit este o intimplare tei mporar delimitată. Gra- 
vura, în schimb, emite — în condiţii adecvate - 
informaţiile sale, toate odată si independent de 
spectator şi poate fi privită pentru o fracțiune de 
secundă ori pentru cîteva minute și într-un mo- 
ment ales de spectatorul însuși. 


În sfirgit gravura, 
spre deosebire 


de film, este un obiect ale cărui li- 
mite sînt precise numai din punct de vedere spa- 
tial. Si tocmai această obiectivitate, îmbinată cu o 
separare foarte limpede concomitentă între produs 
şi activitatea producătoare, este cea care a furni- 


2 De exemplu: E. PANOFSKY, Meaning in the Visual 
Arts, New York, Doubleday, 1975 (Tradus în italiană cu 
titlul 7I significato delle arti visive, Torino, Einaudi, 1962). 
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zat o bază aproape indestructibilá tipicităţii „arte- 
lor figurative“ ca arte prin antonomaza. 

Ca să Înaintăm în această direcţie trebuie sa 
P dj cnini însă că pînă acum am folosit destul 
de des termenul de arta şi arte, dar in realitate 
am luat în considerație numai formele separabile 
de activitatea care le produce si, în special, for- 
mele obiectuale. Dar asta nu implică in nici un 
fel incà o limpezire a ceea ce constituie artificiali- 
tatea lor (în opoziţie cu eventuala lor non-artifi- 
cialitate ori natură), artisticitatea ii (în opoziţie 
cu eventuala lor non-artisticitate), nici măcar 
esteticitatea lor (in pm cu ev aili lor non- 
esteticitate). Adică, de fapt, am avansat ipoteza 
unui univers de forme-obiecte perceptibile si inte- 
ligibile, pe care, cu respectul faţă de tradiţie, l-am 
numit: n e rr sculptură etc., dar care în ul- 
timă instanță ar putea cuprinde şi un trunchi de 
copac, o plani dintr-un torent, un fulg de ză- 
padă, un munte, un stup de albine ori o stea. Este 
adevărat că am lăsat să se înţeleagă, fără s-o spu- 
nem explicit, că formele-obiecte luate în conside- 
rage in istoria artei sint forme produse de o 
activitate umană gi prin o are artificialitatea lor 
ar trebui să fie limpede. Totuşi această afirmaţie 
aparent simplă şi aproape de la sine înțeleasă pune 
o serie de probleme foarte stir ijenitoate şi adevă- 
rul ei a fost contestat destul de vehement tocmai 
de arta contemporană.ă 

Mai întîi de toate: dacă formele-obiecte pro- 
duse de om nu sînt „naturale“ ci artificiale, în- 
seamnă oare că omul nu face parte din natură? 
că nu e o „prelungire“ a ei? Bergson, cu un opti- 
mism întru totul specific secolului al XIX-lea, a 
scris cà omul trebuie să fie considerat „succesul“ 
naturii deoarece este elanul său vitali. Totuşi 


3 Teza ecuaţiei artă-natură si prin urmare a simbiozei 
dintre proiect si intimplare a fost afirmată implicit sau 
explicit de P. Klee, de H. Arp, de „informali“ ca J. Pollock 
etc. 


4 H. BERGSON, L'évolution créatrice. Paris, Presses 


25 Universitaires, 1907. 


opoziţia radicală om-natură a zbuciumat În- 
treaga istorie a asa-zisului progres pină la actuala 
conștiință că omul nu numai că este o „prelun- 
gire“ a naturii dar este principalul ei distrugător. 
Vechiul Testament s-a sustras dificultayii artifi- 
alian, ca să catea așa, natura: Creaţia, operă 
a unui Dumnezeu antropomorf, este urmatā 
(E reii şi inmuljiti-và' ) de opera unui om teo- 
morf. Totul fiind ,creatie^, totul este într-un anu- 
me sens artificial. În fond, Bibliei i se datorește 
prima definitie a artistului și această definiţie este 
atribuită lui Dumnezeu însuși: „Și a privit Dum- 
nezeu toate cite a făcut şi iată erau bune foarte. 
Și a fost seară şi a fost dimineaţă: ziua a şasea. 
Așa s-au făcut cerul si pămîntul şi toată oștirea 
lor. Si a sfirsit Dumnezeu în ziua a sasea lucrarea 
sa pe care a făcut-o; iar în ziua a șaptea s-a o- 
dihnit de toate lucrurile sale pe care le-a fácut*.5 

Mulqumirea de sine (autoremuneragia) si un soi 
de proiectare si executie sint cele ce fac produsul 
independent de procesul producátor. E straniu cà 
— strivit de acest exemplu macroscopic de artifi- 
cial-artistic-estetic — ebraismul a vrut să con- 
sidere exemplul însuși ca nerepetabil, renuntind 
la formele iconice ale artei sau de-a dreptul detes- 
tindu-le. Creştinismul în schimb, sau mai exact 
spus, creștinismul Renașterii italiene a căutat cu 
ardoare să repete exemplul ori să-l reincarneze si 
Michelangelo a tost susținătorul cel mai elocvent, 
cel mai spectaculos şi cel mai venerat al unei 
astfel de încercări. 

O viziune mai realistă implică acceptarea con- 
trarietapii și conflictualitátii ca inerente naturii în- 
seși înţeleasă pepe (si omul intră aici) și după o 
scară extrem de > bogată î în niveluri de complexitate: 
nu există o natură mitică total or ganizată, »ino- 
centà*, „inconștientă“, nici o umanitate radical 
diferită, total conştientă, dotată cu liber arbitru, 


tendentios opusă. Gingásie şi ferocitate, gratie si 
monstruozitate, conştiinţă și nebunie, se distribuie 


si omului 


impartial pe toate nivelurile „creaţiei“ 


5 Geneza, 1—2, 
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îi rămîne numai lauda dimensiunii colosale, plane- 
tare si de-a dreptul extra-planetare, căreia i-a a- 
dus toate acestea. 


O a doua problemă care ne pune în încurcătură 
se iveste dacă răsturnăm perspectiva și atunci ne 
întrebăm ce anume caracterizează în univers for- 
mele-obiecte produse de mina omului. De fapt, 
fie că se artificializează sau nu „creaţia“, problema 
de a recunoaşte în scara formelor- -obiecte pe cele 
produse de mîna omului rămîne intactă. Filosofii 
de tendință idealistă în genere au scăpat de ase- 
menea, probleme, pentru formele artistice, re- 
curgînd la o misterioasă intuiţie, căreia îi sint 
contrapuse amprenta ori „suflul“ geniului, ineta- 
bilitatea si nerepetabilitatea operei, si alte lucruri 
asemănătoare. În realitate, problema priveşte tor- 
mele artistice numai în foarte mica parte si am 
putea să o punem chiar închipuindu-ne că nime- 
rim peste forme ciudate ale unui pămînt necunos- 
cut, ori imaginîndu-se că trebuie sa programam un 
să-i încredințăm sarcina, ajun- 
recunoaşte eventualele obiec- 


mecanism automat, 
gînd pe Marte, de a 
te produse de fiinţe asemenea nouă.6 Mai banal 
insă, problema ne-o punem zilnic pe această pla- 
netă; de fiece data, ignorind procesul productv 
al unei anume forme, rămînem nesiguri de geneza 
lui: cristalurile unei geode sint pentru expert pro- 
dusul unui fapt geologic foarte precis, in timp ce 
in profan pot trezi îndoiala cá au fost proiectate 
şi produse de om; invers, anumite eroziuni pe 
pietrele de la Hirosima pot apărea ca rod al unor 
întîmplări naturale chiar necunoscute, în timp ce 
pentru cel care cunoaște efectele unor explozii a- 
tomice, se revelează imediat ca operă tragică a 
unor míini omeneşti. 

În concluzie, atribuirea genezei unei forme ac- 
tivității uneia sau alteia dintre forțele fizice sau 
chimice, uneia sau alteia dintre forţele animale 
sau umane, este posibilă tordeauna și numai acolo 


€ Problema are o valoare mult mai întinsă decit ar putea 
să pară: v. analiza în J, MONOD, Le hasard et la nécessité, 
Milano, Mondadori, 1970, cap. I, II. 


unde se cunoagte ori se poate deduce cel puţin 
schematic procesul genetic (reactie chimică, ope- 
raţie tehnica etc.) care l-a produs. Ceea ce Inseam- 
na cà este posibil numai in proporţiile ingaduite 
de experienţa celui care trebuie să „citească“ for- 
ma ca atare. Prin urmare, judecata despre „artifi- 
cialitatea“ unei forme (ca produs conștient uman) 
nu depinde de condiţii fixe inerente formei înseși, 
ci de condiţiile extrem de variabile ale experienţei 
celui care judecă şi ale tehnologiei celui care a 
produs-o. 


Punctînd condiţiile „artificialităţii“, nu înseamnă 
ca le-am limpezit pe cele ale artisticităţii. Nenu- 
marate obiecte pot fi în mod vădit artificiale si 
totuşi să nu fie sau nici măcar sa pretindă că 
sint „artistice“, În fiecare zi în lume sînt ridicate 
mai mult sau mai puţin corect sute de metri cubi 
de ziduri, dar mult prea puţini zidari si proiec- 
tangi știu că fac opere de artă şi pretind ca zidu- 
rile lor să fie socotite astfel. Dar, cu toate acestea, 
şi ei vorbesc despre lucrări executate mai mult ori 
mai puţin „după regulile artei“, tot așa ca strun- 
garul, trezorul sau farmacistul de odinioară care 
Prepara reţete si nu se limita numai să vândă pre- 
parate, sau chirurgul care si azi vorbeste despre 
parta sa medicală“. Motivul este că se caracteri- 
zează drept artistic un procedeu tehnic exempla: 
si de aceea tipic, sau produsul tot atît de exemplar 
al unui procedeu exemplar sau „tipic“. Prin ur- 
mare, este artistic ceea ce este »artificial*, dar si, 
in acelagi timp, exemplar. Se înţelege astfel cum 
s-a format conceptul de capodoperă si de ce nu 
ne putem lipsi de el atîta vreme cât trăim într-o 
societate bazată pe schimbul de informaţii pe lîn- 
ga acela de produse. De fapt, pentru ca un obiect 
să aibă valoare tehnică exemplară, el trebuie să 
fie prezentat mai mult sau mai puţin public si e 
necesar ca cineva să-l poată aprecia ca atare, si 
să aibă pentru asta o anume experiență a tehno- 
logiei care sti la originea obiectului despre care 
vorbim. Trebuie așadar ca obiectul să comunice, ȘI 


sa se formeze astfel o punte între nivelul de in- 
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formație al producátorului si cel al interpretului. 
Acolo unde diferenta de nivel este nulà sau prea 
mare, nu găsim comunicaţie: obiectul nu cia 
exemplar (nu ,iese" deasupra mediei), nu aduce 
nimic (nu are „originalitate“), sau apare incompre- 
hensibil si de aceea străin („o fi o capodoperă, o 
fi foarte original, dar nu-l înțeleg“). Asta. se in- 
timplă efectiv fie pentru obiectele obişnuite, fie 
pentru obiectele care au numai scopul de a Pepe 
zenta alte obiecte ori idei care se leagă de ele. 
Mecanismele interne ale unui televizor nu comu- 
nicá nimic sau aproape nimic celui care nu are 
nici cea mai mică informaţie despre electronică 
(sau despre codul tehnol giei electronice). Dar si 
tablourile lui Mendrian ori Vasarely nu comunică 
nimic ori aproape nimic celui care nu are nici cea 
mai mică informaţie despre valorile simbolice ale 
formelor picturale (după codul reprezentării prin 
linii, culori etc.). | : AA 
Concluzia celor de mai sus este cá artisticitatea 
unui obiect nu numai că nu poate face abstracţie 
de procesele de comunicaţie (ca dealtfel ŞI de 
artificialitate) dar este cu atit mai mare cu cit 
comunicativitatea sa este mai mare. l'otust, Intru- 
cit comunicativitatea este astfel pusă în relatie 
numai cu contexte sociale determinate, dotate cu 
nivelul informativ adecvat, si artisticitatea este nu 
o conditie absoluta a unui obiect, ci o conditie 
relativà a sa. Ca urmare, apar incorecte ȘI nereale 
toate afirmaţiile despre presupusa universalitate si 
eternitate a artei. Mai fondate sînt declaraţiile pe- 
simiste contrarii despre inexistența artei (înţeleasă 
cu „a“ majusculă, adică absolută, universală, eter- 
nà etc.) sau despre moartea sa iminentă sau deja 
fapt împlinit. Dar, în loc să ne înspăimîntăm pur 
si simplu de sfîrşitul arüsticitàtii sau al artei, tre- 


? O întreagă secție a Congresului international de este- 
tică ținut la București, în 1972, s-a axat pe tema „morţii 
artei“. Dar în acel loc, dominal substantial (si paradoxal) 
de direcții neoidealiste, nu a fost limpezită nici criza dimen- 
siunii Iudice umane, tipică pentru cultura superindustria- 
lizată si superurbanizată (moartea artei sfirsitul dimen- 
siunii ludice), nici natura clasicistà a teoriei hegeliene a 


buie să ne întrebăm care este stadiul real al s 
cietàtii în care trăim si, tot aici, care sînt coni. 
rile fundamentale ale artisticitàtii: daca prin ur- 
mare cultura obiectelor ȘI a separagiei produsu- 
lui de activitățile producătoare s-a încheiat sau 
nu si dacă diferențele de nivel de infor matie sint 
distribuite în societate în așa fel încît să putem 
configura o hartă acolo unde, din cauza unei di- 
ferente de nivel zero, s-ar fi comunicat tot, si 
aiurea, din cauza unei excesive diferente de nivel, 
nu se mai poate comunica nimic. Artisticitatea 
poate trái numai acolo unde — si sînt totuşi si 
limite — diferența de nivel nu e nici zero nici 
excesivă si prin urmare comunicarea este posibilă. 

Dacă orice obiect artificial care este în acelaşi 
timp „artistic se prezintă în mod ı cesar ŞI ca 


,€S- 
tetic^, nu tot ceea ce este estetic este si în mod ne- 
cesar artistic sau artificial. În imballi comun, un 


frumos apus de soare are farà îndoială o 


valoare 
estetica dar 


nu este o operà omeneascà, nici ani- 
mala, nici, cu atit mai puţin, artistică, decît în 
sensul creatiei biblice. În orice.caz. numim estetică 
orice formă, statici sau În devenire, care se pre 


zintă în concomitentà de 


conditii (inerente fiind 
atît forma luată în sine cît 


si interpretul luat în 
sine), astfel încît să atragă atenţia asupra propriilor 
calități imediat perc eptibile. 

Conditiile si proprietățile formei şi 
proprietatile receptorului trebuie, în sfârșit, să 
concureze amîndouă; dacă una singură lipsește, va- 
loarea de esteticitate este imposibil de re ealizat. Un 
individ care fuge nelinistit de groaza unui dușman 
de moarte poate trece pe lii ngă cea mai frumoasă 
capodoperă a lui Titian sau Velázquez ori pe lîn- 
ga cel mai frumos peisaj de pe pămînt fără măcar 
să-şi dea seama. Dim potrivă acelaşi individ, 


condiuile 


pus 


victoriei artei în Idee (care este matricea 


teoriei 
a victoriei intuiliei 


in concepţie chiar dacă se 


crocec ne 
corectează cu 


teoria circularitàtii). Asemenea teorie de care aici putem 
numai să amintim implică de fapt stabilirea unei divi- 
ziuni precise a muncii sociale printr-o definitivă ierarhizare 
in favoarea „filosofilor“ (adică à celor care detin sarcina 


proiectării). 
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în condiţii de linişte $i predispus la optimism, 
poate găsi frumoase si demne de contemplatie ori 
de cercetare perceptivă tablouri insignifiante şi 
peisaje cu totul banale. Totuși, există o limită gi 
în gama formelor pe care acelasi individ linistit 
si optimist le poate frumoase si „demne de 
contemplatie: toate formele care nu largese ori- 
zontul său existenţial, ci îl lasă nealterat, ba mai 
rău, îl restrîng, adică toate orase care se pre- 
zintă ca indiferente sau negative, îi vor apărea ine- 
vitabil supărătoare, urîte, de oc slit şi cu atît mai 
mult lipsite de interes perceptiv. Prin urmare vor 
fi judecate ca non- estetice (sau non-frumoase, ceea 
ce-i același lucru) și în substanţă lipsite de putere 
electric nu va putea fi socotit 


gasi 


eliberatoare. Un soc 


imeni ar vrea să 
de nimeni plăcut: faptul à nimeni nu ar vrea s 
încerce să-l repete de bună voie, înseamnă că ni- 


estetică. Același lucru 
se poate spune de puternic zgomot ara 
care depaseste un numar de decibeli. Ca 
din spirit de provocare polemică a unui presupus 
tip bippy ted putea produce zgomote groaznice 
la limita tolerabilà a organelor auditive, si x wi 
ar fi numite muzică, nu înseamnă că procedeu 
ar putea fi recunoscut ca „estetic 


meni nu-i găsește o valoare 
un 


anumit 


În cîmpul forţelor obiectuale, nemiscarea lor na- 
turalà garantează în anumită măsură inofensivita- 
De aceea este mai dificil să le ecunoastem 
ca „agresive“ sau „amenințătoare“ un edificiu ca 
Victorianul de la Roma poate fi socotit urit, mai 
scenogra- 


tea lor. 


v v 


A pe 
ales pentru că is stinjenitor si suparator 


dar 


condiţiile obiective 


nu poate fi socotit „primejdios“ 
ale negativitàtii este- 
respingerea sînt mult mai greu de reperat 
Demi obiectuala t pentru o forma 
sint hors chiar de carac- 
asasi. Nu din în- 
grosolan, 


simbolic 


Ori 


cum, 
tice sau 
pentru o formà 


deci 
sa e 
secventialà, si ori 


terul static al formei obiectuale 


um, 


N 1 M "01 
timplare termeni ca stînjenitor, greoi, 


X 
masiv, apasator, amenintàtor, si alte asemenea sint 
cele mai folosite pentru a indica cu o suficientă 


le a atribut ele negative ale 


această dificultate, 


aproximaţie obiectivitate 


unui monument. Si totuși, prin 


îşi asumă o mare greutate (mai mare decît prin 
formele secvențiale) așezarea contextuală în care 
se găsește o formă-obiect: așezată într-un muzeu, 
galerie sau expoziţie, natura sa eliberatoare este 
făgăduită chiar dacă nimic nu o garantează. În 
toate cazurile arătate mai sus, este evidentă im- 
portanta decisivă a condiţiilor în care se găseşte 
interpretatorul. Fie numai şi pentru asta, orice a- 
firmatie care tinde să atribuie o valoare estetică 
obisnuitelor calităţi obiective ale formei este par- 
tiala sau eronată. Teoria, chiar foarte ascuţită, a 
lui Jakobson, care defineşte „mesajul estetic“ ca 
un mesaj autoreflexiv8 ori cea care instituie o 
„informare estetică“ de sine stătătoare (Moles)? 
sau cea care defineşte prezența ca particularitate a 
formei estetic valide (Brandi )!° poate fi întoarsă 
în aşa fel încît să cadă sub această critica. Fru- 
mosul şi esteticul ţin în realitate simultan de con- 
textul obiectiv în care se disting sau se așază 
formele şi de condiţiile existenţiale ale celui care 
le percepe si le interpretează: prin urmare fru- 
mosul și esteticitatea, care-i același lucru, sînt încă 
odată, ca si artificialul si artisticul, nu valori ab- 
solute, ci relative, și mai ales relative, foarte pre- 
cis, la contextul socio-cultural al momentului. For- 
mele eliberatoare se prezintă fără îndoială ca mo- 
dele (macro si micro-modele) de libertate si de 
aceea ca forme pilot ale gustului, dar 
pilot deo sint eliberatorii 


sint forme- 
inainte ns 


oarece toate 
pentru grupul ori pentru grupurile sociale hege- 
mone, pentru ale cărui condiţii einen sînt 
apropiate si pentru care au fost produse. Aceasta 


nu înseamnă că formele-pilot nu pot conţine o 


8 R. JAKOBSON a dat definiţia în Saggi di linguistica 
generale, Milano, Feltrinelli, 1966 (ed. francezá 1963), pp. 189 
s.u, dar intr-o formá foarte echilibratá, substantial coinci- 
dentă cu a mea. El de fapt vorbeşte de autoreflexivitate ca 
de ceva intru nimic exclusiv. U. Eco a reluat-o in schimb 
accentuind drastic separarea între diferitele tipuri de mesaj 
(La struttura assente, Milano, Bompiani, 1968, pp. 61— 62). 

? A. MOLES, Teoria dell informazione e percezione este- 
lica, cit. in bibl 

10 C. BRANDI, 
1960. 


'egno e immagine, Milano, Il Saggiatore, 
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valoare eliberatoare universală, validă aşadar si 
pentru grupurile si clasele sociale subalterne, dar 
aceasta este posibil numai in măsura in care con- 
digia lor subalterna încetează. În lipsa acesteia, 
frumuseţea şi esteticitatea vor găsi totdeauna, in 
grupurile şi clasele sociale subordonate, căi dife- 
rite gi subalterne pentru a se realiza și vor con- 
tunua, fie gi în forme limitate, sa se realizeze, cel 
puţin pinà la dimensiunea ludica a sanel a- 
dica exigenta = de a se elibera, cel puţin pentru 
citeva clipe, de lumea de scopuri sau de meca- 
nisme (care la baza ci are apoi exigenja de a 
lărgi constant propriul orizont existențial), nu va 
fi tund powe definitiv suprimată. Nu cred ca 
o astfel de suprimare să fie in mod real posibilà: 
dacă însă aga ar fi, ne vom găsi dintr- odată in- 
tr-o lume de automate, programate si mecanizate 
de foarte putini aleși, sting în gheare de spaima 
de moarte de a fi tiriţi de o posibilă eroare neîn- 
semnată intervenită în elaborarea programelor ori 
în execuţie. 

Ca să rezumăm 
tem spune: 

1. form us 


in sensul « 


tot ce am expus pînă aici pu- 


i sînt toate comunicative, 

toate succeptibile de a fi inves- 
mintate cu o uh fie adica pot fi „citite“ si 
„interpretate“ de un receptor uman, şi pentru asta 
sint susceptibile de a fi socotite semne; 

2. totuși, în parte sint comunicative neintenţio- 
nat (de exemplu un recif), în parte intenţionat 
(de exemplu un dans); 

3. între fori mele care implica o atare separație 
și care sînt în același timp intenţionat comunica- 
tive (si care de aceea putem să le numim li- 
niştit ,mesaje") o parte este constituită de forme 
dinamice definite ipae de toate temporal („me- 
saje secvențiale“), ta de forme statice şi de 
aceea definite înainte x toate spatial („mesaje 
obiectuale“). Tocmai în această ultimă sferă să 
căutăm domeniul cel mai specific și tipic al isto- 
riei artei. Totugi: 

5. selecţia si prin urmare „lectura“ 
tarea (decodificarea), tuturor formelor cu 


si interpre- 
desti- 


nage de comunicare (artificialitate), individuarea 
celor tehnic exemplare (artisticitatea) aprecierea 
ludica (plăcerea) estetică a calităţilor lor percep- 
tibile (esteticitatea), sînt toate operaţii privind 
contextele socio-culturale şi momentele existenţiale, 
adică sînt istoric relative. 


Reprezentarea istoriografică 
şi 
previziunea științifică 


Această ultima afirmație impune o clasificare ul- 
terioara a folosirii termenilor considerati pînă acum 
drept acceptabili, dar in fond departe de a linişti spi- 
ritele, adică istorie, istoric, istoricitate. Noi, de fapt, 
am folosit aceşti termeni în intenţia de a exclude 
orice afirmaţie care n-ar respecta relativitatea fie 
diacronică fie sincronică a fenomenelor pe care 
le socotim obiecte ale unui studiu posibil. Tot pen- 
tru a ne asigura faţa de orice posibilă alunecar 

metafizică ȘI oricui n nercalis tă, putem asadar spune 
cà adevărata semiologie este analiza si descrierea 
istorică a sistemelor de codificare si de decodifi- 
care, adevărata estetică este istoria modalităţiloi 
de apreciere a calităților sensibile ale formelor si 
adevărata teorie a artei este istoria pri oducerii for- 


melor obiectuale exemplare tehnic şi vitale estetic 


Istoria artei în fond a fost totdeauna si este 
tocmai acest lucru, dar dacă 
mai precis şi mai 


vrem sa enuntam 
complet, dacă vrem să (inem 
seama nu numai de formele-pilot, ci si de cele 
cu mult mai numeroase care, reuşite sau nu, au 
rezultat din ele şi anume din terenul pe care, ei 
gură arta se poate defasura, dacă vrem să "n 

seama nu numai de artă, ci şi de cultura artistică, 
dacă vrem în sfirgit, cu alte cuvinte, să ţinem sea- 
ma nu numai de capitani si de eroi, ci si de ar- 
mate, trebuie să spunem că istoria ideală a artei 
este o descriere organizată după cum, clipă de 
clipa, loc de loc, anumite forme- obiect cu func- 
ue eliberatoare și prin urmare anumite forme- 
model sau „pilot“ 
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rate sau substituite de alte forme-pilot în strînsa 
interacțiune cu un mare număr de forme „pilo- 
tate“. În acest sens, istoria artei și istoria criticii 
de artă coincid evident, cu atit mai mult cu cât 
amîndouă trebuie să înfrunte azi aceleași proble- 
me. Nu coincid si au fiecare un domeniu al său 
atunci cînd înţelegem istoria criticii ca istoria va- 
riatelor maniere de a reacţiona si de a răspunde 
sau corespunde la ivirea formelor-model, lăsînd 
la o parte producţia formelor-model înlocuitoare. 
Dar si aşa este evident vorba de reversul ace- 
leiasi medalii. 

După definiţia pe care am dat-o mai sus, isto- 
ria artei este, dacă ne gîndim puţin, un sistem ade- 
várat si propriu de cunoștințe si numai aparent 
este o „descriere“ în sensul marginit al termenu- 
lui: întrucît o astfel de descriere implică nu nu- 
mai o individualizare a formelor-pilot, ci şi o 
evaluare a modului și a motivului pentru care au 
fost produse, păstrate, alterate, sau substituite; este 
evident că „descrierea“ implică individualizarea 
legăturilor de cauzalitate adevărate şi proprii la 
toate nivelurile si, în sfîrşit, un proces aneva 
si propriu de tan eni cu caracter global. În 
acest sens, istoricul de artă este angajat nu numai 
în explorarea proceselor productive ale obiectului- 
model, ci si în explorarea forţelor (si a instituții- 
lor) care tind să-l facă durabil şi apoi să-l con- 
serve si — dimpotrivă — a celor care tind să-l 
elimine sau să-l altereze sau, în sfîrşit, să-l dis- 
trugá fără să-l înlocuiască sau să-l distrugă ca 
să-l înlocuiască cu altele socotite de mai mare 
valoare sau pur și simplu de valoare. 

Este adevărat că cea mai mare parte a istoriilor 
curente sînt concepute ca o succesiune neîntreruptă 
de forme-pilot, născute prin adăugarea a ceva nou 
în contextul formelor existente. Această concepţie 
se valideaza pe deplin pentru că — exceptînd ca- 
zurile în care se cade în ideologia banală a unei 
„Creativități“ mitice perene ori a unei generaţii 
mitice de forme artistice unice prin ele însele — 
ea implică faptul că istoria „artei“ (adică a con- 
textului formelor obiectuale artistic vitale) este 


istoria unui limbaj în perpetuă evoluție, a cărui 
operă unică este, de fiecare dată, „cuvîntul“, To- 
tuşi, aceasta concepţie poate si trebuie să fie in 
mod util integrată printr-o largire de orizont în 
multe direcţii: acceptind ipoteza plur alității lim- 
bajelor atît in spapiu cit şi în timp, a evolu; 
lor paralele, a conflictualitátii lor, a dispariţiei şi 
a substituirii lor cu alte limbaje omoloage sau cu 
totul diferite. 

În orice caz, o incursiune istorică integrală im- 
plica o lectură (sau decodificare) deplină a forme- 
lor-obiecr. Practic, in fata oricărei forme-obiect 
putem reacţiona explorînd- o in trei direcţii: 

1. Intrebindu-ne cwm a fost executată (care ar 
fi matricea ei tehnologica); 

2. Întrebîndu-ne dacă şi ce anume ne trimite 
înapoi la semn (ce reprezintă) intenţionat sau nu; 

3. Întrebîndu-ne ce durată intenzionala ar im- 
plica structura ei obiectivă (şi prin urmare ce func- 
pie socio-culturală ar fi condus la elaborarea ei). 

Să răspunzi la toate aceste trei întrebări în- 
seamnă să individualizezi cît mai propriu poziţia 
unei forme-obiect în sistemul de mesaje obiectuale 
care constituie cultura noastră: piramida lui Keops 
trădează în structura ei gica cunoştinţele stlin- 
gfice si utilajele, nu numai organizarea produc- 
tivă a societă il sclay agiste; conţinutul ei seman- 
tic trimite sigur la ideologia religioasă si, în spe- 
cial, la cultul faraonului defunct; durata ei era 
preconizată si dorită ca mesaj adresat interlocuto- 
rilor „eterni“, situaţi în infinitul timpului. Dese- 
nul unui copil trădează în același fel cunoştinţele 
sale tehnologice despre hirtie si creioane colorate 
şi forme grafic-picturale; trimite la obiecte, la 
idei şi întîmplări care au format experienţa lui, 
implică o durată modestă, ba chiar efemeră, întru- 
cit mesajul e adresat lui însuși, propriului său mo- 
ment de satisfacție şi propriului său control al 
cunoașterii, sau pornea care îl interesează ime- 
diat: colegii, învăţătoarea, părinţii etc. O formă 
cinetică de Gianni Calombo trebuie citità de mai 
multe ori: ca produs al unei tehnologii foarte evo- 
luate, dominatà de procese automate; ca model 
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simbolic al unei existenze în întregime artificiali- 
zate, halucinante în Legna sa programată; 
ca tentativă de a trece de durata convențională a 
formelor-obiect, împletind durata temporal-efe- 
merá a faptului cinetic cu repetabilitatea sa nede- 
terminată, dar de fapt condiţionată de actualul 
sistem de exploatare tehnică gi socială a surselor 
de energie. 

Este limpede că observaţiile 
cercetarea de fiece dată în cele 
tate concurează toate la determinarea 
obiect şi compun un singur cadru semanu 
la rîndul său, este pus, în ceea ce priveşte mo- 
mentul genezei sale, într-un loc $i un timp de- 
terminat. Totuşi, orice formă-obiect în cercetare 
are foarte adesea o istorie a ei proprie, uneori 
de nereconstituit: o pictură din epoca modernă 
găsită în Africa de Sud poate să fi fost foarte 
bine executată în Europa, un vas de teracotă poate 
să parvină din Peru etc. Așadar, istoria circula- 
tel acestor forme-obiect, și prin asta a comer- 
tului de artă (preţuri si valori incluse aici), a co- 
lecţionismului, a distrugerilor, a spargerilor, a ja- 
furilor şi furturilor de obiecte (de artă sau soco- 
tite ca atare) influenţează şi integrează istoria 
artei aşa cum o influențează ŞI O integreaza mece- 
natismul sau acţiunea de promovare din partea 
guv ernelor, a instituţiilor publice si a asociaţiilor 
ca şi acţiunea de custodie si de conservare mate- 
rială sau de restaurare protectoare (conservatoare) 
ori reintegratoare, si, în sfîrșit, valorificarea în 
scopul cunoaşterii, chiar şi turistice, urmată (sau 
nu) de guverne si societăţi publice sau particulari. 
chiar şi „soarta critică“ a operei, lite- 
pe care a suscitat-o, face 


obţinute orientind 
trei direcţii ara- 
Tormes- 


care, 


În esenţă, 
ratura, chiar si efemeră, 
parte din biografia ei înainte de a ajunge la noi, 
pînă să fie obiectul percepţiei şi atenţiei 
noastre. chiar şi răspunsul exhaustiv la 
o a patra întrebare (cum sau prin ce întîmplări 
forma-obiect în cercetare a ajuns pînă la noi?) 
este extrem de important, ba mai mult, este ne- 
pentru a construi o istorie a artei care să 


adica 
De aceea, 


Cesar 


——cGiíiaii e 


treacă dincolo de cercetarea semiologică pur esen- 
viala și preliminară. Această a patra întrebare a fost 
arătată aici ultima, pentru că uneori este bine ca 
in procesul de analiză eventualele răspunsuri să nu 
influenţeze conjuncturile pe care numai forma- 
obiect singură îşi îngăduie s-o facă. Totuși, este 
evident că informațiile obţinute fac parte inte- 
grantă şi coerentă din cadrul semantic construit cu 
primele trei întrebări. În mod ideal, un obiect de 
artă (ca dealtfel orice alt obiect) poartă totdeauna 
cu sine întreaga sa istorie iar adevăratul continut 
al unei opere de artă este ansamblul relaţiilor isto- 
ric scamulate din momentul genezei sale pinà în 
momentul in care îl cercetám. Cînd procesul s-a 
sfîrşit si în mintea istoricului și criticului operei se 
desà virseste momentul sintezei, momentul de dina- 
inte şi de după cele patru întrebări $1 a celor patru 
răspunsuri laolaltă nu mai este recunoscut şi nici 
nu mai este necesar sa fie recunoscut. În acest punct 
se ivesc, sau ar trebui să se iveasca, contradicţiile 
aflate în cadrul semantic dus la. bun sfîrşit, contra- 
dicţii care se pot situa la orice nivel: tehnic, con- 
ceptual, socio-cultural, filologic. Poate fi vorba de 
contradicții antagonice mai mult sau mai puţin evi- 
dente între opera și cultura artistică şi socială din 
momentul producerii, sau al celei actuale, 
tradictii te hnice (de exemplu, execuţie parte în tem- 
pera parte în ulei etc.) sau contradicții de semniti- 
cage (de exemplu, celebrarea unei fapte militare 
patriotice realizate într-un mod demitizant), aflate 
în însuși mesajul operei, sau, mai mult, de contra- 
dicpii între operă si doc umentaţia existentă, între 
intenţiile de durată ale perși şi suportul său tehnic 
sau destinul sau intenţiile sale semantice. În orice 
caz, plecînd uneori de la un asemenea tablou este 

realizabilă trecerea la a doua fază a proc esului is- 
toric: individualizarea legăturilor între diferitele 
ansambluri semantice în timp și spaţiu, al egalită- 
ti lor si al diferenţelor lor, si prin urmare al 
genezei lor, al evoluţiei si al sfârşitului lor. 

Nu încape îndoială că tipul de descriere astfel 
postulat constituie un sistem de cun: jastere extrem 
de complex si de matur, pe care numai marii is- 


de con- 
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torici au ştiut să-l înfăptuiască. Totuși, si asa cade 
asupra lui o obiecţie de fond, care numai în ulti- 
mul timp a ieşit la lumină cu suficientă limpezi- 
me: cunoaşterea istorică, chiar şi cea mai globală, 
este totuşi întotdeauna retrospectivă i intirziatà 
sau 4 posteriori, adică informaţiile adunate privesc 
trecutul si, cel mult prezentul, nu viitorul. Istoria 
se pune așadar ca un reflex, o oglindire, a ceea 
ce s-a întîmplat şi nu se mai poate repeta, numai 
să postuleze trecutul (ori un anume trecut) ca 
model al viitorului. Asta s-a întimplat în realitate 
imediat după naşterea istorismului modern: gustul, 
ideologia, stilul, moda neoclasicismului între sfir- 
şitul secolului al XVIII-lea şi primele decenii ale 
secolului al XIX-lea sînt un exemplu. Dar era 
încă vorba de un istorism embrionar în ceea ce 
priveşte liniile generale ale culturii si era încă 
iluzia vie că trecutul se poate repeta. Istorismul, 
din ultima parte a secolului al XIX-lea, a dez- 
voltat conceptul că nimic nu se poate repeta de- 
cit în aparenţă şi oricum numai în parte. Isto- 
rismul contemporan a atras atenţia cà întîmplă- 
rile omenești se recunosc cu atit mai unitare, cu 
cît este mai evidentă irepetabilitatea substanțială 
a fiecărui model apărut într-un moment și în- 
tr-un loc real. Din această convingere se naşte o 
Lian Iva; ori nimic din aceastà finga compacta 
si unita si continua nu se repetà, si atunci Vil- 
torul este total imprevizibil şi e totuna dacă te 
increzi sau nu fluxului întâmplărilor dominate, în 
linii mari, de un destin orb; ori cel puţin unele 
componente rămîn autonome, si pentr u asta se 
pot izola ca adevărate variabile ale unei funcţii, 
si atunci un tratament adecvat, fie şi matematic, 
trebuie să permită formularea de ipoteze de pre- 
viziuni posibile şi oricum raţionale. Cu alte cu- 
vinte, dacă un proces este conceput ca unitar şi 
în acelaşi timp autonom, el poate fi reprezentat 
ca ceva continuu, şi asta înseamnă că posedind 
informaţii asupra situaţiei sale la momentul: A 
si asupra unei situaţii succesive la momentul B 
este totdeauna posibil să se formuleze ipoteza in- 
terpolării unei situaţii intermediare între A si B 


şi extrapolarea unei situaţii anterioare momentului 
A şi uneia posterioare momentului B. Prin urmare, 
si in istoria artei este posibil să se izoleze varia- 
bilele si sà fie tratate ca susceptibile Jinterpolari si 
extrapolari: activitatea unui artist de la inceput 
pinà la sfirsit; un procedeu tehnic comun mai 
multor artiști şi mai multor etape; o formulă ico- 
nogratică; o temă sau o structură tematică; o struc- 
tură formală; o idee călăuzitoare. Din acest punct 
de vedere, paşii făcuţi pînă acum nu sînt mulţi, 
chiar dacă Gramsci, încă din anii 1929 şi 193511, 
își pune problema felului în care să transforme 
cultura artistică a unei yari si prin uri nare, impli- 
cit, a modului în care să-i valorifice în termeni 
suingifici istoria. De fapt, incercarile de a for- 
mula ipoteze de previziune au rămas aproape in- 
existente!2: un obstacol este complexitatea fenome- 
nului artistic si prin urmare marele număr de va- 
riabile de care trebuie să ţinem seama, dar a fost 
şi este un obstacol ideologia , piei tapi“ și prin 
urmare a in previzibilitágii prin definitie 
siei artistice, tot așa precum subinţelesul (chiar 
dacă adesea neacceptat în cuvinte) postulat de no- 
bletea sa. Și totuşi, în civilizaţia de masă, în 
care vrind-nevrind sîntem închişi, chiar si for- 
mele-obiect din lumea artei se pot supune analize- 
lor statistice și ipotezelor de previziune, şi cum 
azi e posibil să prevezi vitregiile timpului chiar 
dacă nu e posibil să prevezi forma exactă a unui 
singur nor, pentru viitor, teoretic trebuie să fie 
posibil să prevezi marile linii ale comportamentu- 
lui uman chiar pe versantul producţiei formelor- 
obiect cu caracter artistic vital. În rest, ajunge să 
te gindesti la cei care deţin obiecte artificiale, 
obiecte artificiale ei înşişi, cum sînt prin definiţie 
orașele şi împrejurimile lor: limitele lor sînt pre- 
vizibile în proporția limitelor de creştere a ori- 


y 


a expre- 


V Letteratura e vita nazionale, Torino, Einaudi, 1966. 

1? Face excepţie fascicolul revistei "I Futuribili* (VI, 
1972, nr. 42—43) închinat temei Arta miine (sub ingrijirea 
lui M. VOLPI ORLANDINI). Aceeași revistă publicase 
inainte un fascicol închinat Viitorului patrimoniului arlis- 
lic și natural italian (nr. 30—32, V, 1971). 
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cărui sistem fizic; este sigur că în limitele lor este 
cuprinsă şi orice posibilitate de dezvoltare a acelei 
„culturi a obiectelor“ din care formele-pilot obiec- 
tuale fac, evident, parte. 
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se vadă si revista „VS“, Milano, Bompiani. Important este 
T. MALDONADO, Avanguardia e razionalità, Torino. Einau- 
di, 1974 (în special pentru conceptul de iconicitate). In semi 
olicá s-au unit studii lingvistice structuraliste si studii ba 
zate pe teoriile stiintifice ale informaţiei si comunicaţiei. 


Cea mai importantă încercare de a pune bazele esteticii și 
clberneticii este a lui A. MOLES, Teoria dell’ informazione 
e percezione estetica, Roma, Lerici, 1969 (ed. franceză 1958). 
Rámin totusi fundamentale pentru o apropriere stilntificá 
lucrări specializate: T. R. PIERCE, La Teoria dell’informa- 
zione, Milano, Mondadori, 1963 (ed. englezá 1961); J. L. 
ARANGUREN, Sociologia della comunicazione, Milano, 
Il Saggiatore, 1967; L. ANCONA, Dinamica della perce 
zione, Milano, Mondadori, 1970; M. CESA-BIANCHI — A. 
BERETTA — HR. LUCCIO, La Percezione, Milano, Angeli, 
1970. 

Refuzul „comercializării“ a fost teoretizat diferit: H. 
ROSENBERG, în L'oggetto ansioso, Milano, Bompiani, 
1967 (ed. engleză 1964) a relevat caracterul de consum asu- 
mat de producţia artistică aşa-zis de avangardă. Succesiv 
în Italia si în Franța (cu „contestarea“ din mai '68) largi 
șiruri de artiști au căutat salvarea (culturală) în refuzul de 
a ajunge la opere finite și respingerea pieţei burgheze. În- 
tre italieni se caută acum să se păstreze această poziţie. 
E. MARI (cfr. Il Consumo dei segni, în „Fuoricampo“, nr. 1, 
mai 1973). 

Despre diferenţa între mesajul obiectual și mesajul scc- 
vential v. C. MALTESE, Questioni di metodo, în „Annali 
della Facoltà di Lettere e Magistero dell'Università di Ca- 
gliari“, XXV, 1957, pp. 9—51; L. GRASSI, Nota sul motivo 
del racconto simultaneo, în Scritti in ricordo di G. Baldini, 
pp. 131—142, Roma, Ed. Storia e Letteratura, 1972; si 
iarăşi C. MALTESE, Semiologia del messaggto oggettuale, 
Milano, Mursia, 1970. 

Criza culturii obiectelor si încercarea substituirii el cu o 
cultură a formelor labile a fost pentru prima oară scoasă 
în evidenţă cu o documentaţie precisă de o cercetare condusă 
de C. MALTESE la Universitatea din Genova. Cfr. rezumatul 
sumar în „NAC“ nr. 11, noiembrie 1972. Cfr. iarăși C. MAL- 
TESE, Attività formante globale e critica dell'oggetto-forma, 
în „L'uomo e l’arte“ nr. 8, aprilie 1972, pp. 5—10; și din 
același articol apărut în „Revue d'Histoire de l'Art", Bucu- 
resti, 1973. 


Despre conceptul de istorie de artă, cfr. G.C. ARGAN, 
eseu inaugural în revista „Storia dell'arte“, nr. 1/2, 1969, 
p. 5—36. Despre raportul între critica de artă și istoria 
de artă si despre funcţia gustului ca medium între forma- 
model si forme pilotate rămîn fundamentale: L. VENTURI, 
Il gusto e l'arte, în ,L'Arte", 1927, XXX, pp. 64— 79; ID, 
Croce e le arti figurative, în „l'Arte“, 1934, XXXVII, pp. 
258—264; ID., Storia della critica d'arte, Torino, Einaudi, 
1964 (ed. engleză 1936). 

Despre binecunoscuta opoziţie între limbă şi cuvinte si 
pentru alte probleme de bază ale lingvisticii, cfr. mereu 
fundamentala carte (elaborată între 1894 si 1911) de F. DE 
SAUSSURE, Corso di lingvistica generale (cu introducere, 
traducere si comentarii de T. DE MAURO), Bari, Laterza, 
1968. 
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Capitolul Il 


ADMINISTRAREA TERITORIALĂ 
A OBIECTELOR 
DE ARTĂ 


Consideraţii generale 


Întrucît obiectele de artă nu au picioare, e lim- 
pede că atunci cînd am pus întrebarea „cum au 
ajuns pînă la noi“, ea avea o semnificație mai 
mult temporală decît spaţială; si totuşi nu încape 
îndoială că pentru fiecare dintre noi micul sau 
marele interes pe care-l avem pentru operele de 
artă porneşte în majoritatea cazurilor din casa 
noastră, de pe pereţii pe care de copii am văzut 
o pictură, din colțul în care am văzut o sculptu- 
ră, o statuetă sau un bust, sau măcar de teracotă. 
Aceste obiecte au ajuns efectiv la noi după ce 
ne-am născut, pe măsură ce părinţii nostri le-au 
achiziţionat, sau ajunseseră în casă înainte de a 
ne naște. Mai tîrziu, le-am văzut miscîndu-se si 
schimbindu-si locul, le-am dus din casă noi înşine 
ori chiar noi le-am sporit numărul. O experiență 
independentă și oricum mai tirzie, referitoare la 
aceea a primelor obiecte de artă, este cea a am- 
Xantei arhitectonice: ea începe odată cu modul 
în care am rezolvat problema proportionárii spa- 
țiilor casei noastre sau a alteia (înălţimea, lungi- 
nea şi profunzimea camerelor, a uşilor, a feres- 
trelor, a scărilor etc.), ori a aspectelor decorative 
pe care le-am descoperit aici. În orice caz, cu foarte 
‘are excepţii (de căutat mai ales pe continentul 
nord-american), casa nu a urmat, nici nu e des- 
inată să urmeze mutările noastre: întorcîndu-ne 
pe locurile natale putem constata dispariţia bătri- 
nei case părintești, a bisericii, a școlii, dar nu ne 


că ar fi putut 


va trece vreodatà serios prin cap 
intorcin- 


fi transferate în altă parte. Sau putem, 
du-ne, să constatăm că biserica a fost golità de 
multe picturi si obiecte în afară de unele, ca de 
exemplu unele statui din anumite firide sau unele 
pînze executate special pentru anumite nișe înca- 
drate, construite deasupra altarelor. În casă putem 
constata cà a rămas la locul lui un ciocanas de 
împodobea poarta, la școală putem găsi 
marmoră care îm pod. obea mica 
dau seama că încep să iau 
norocoase: o casă 
putin aulic 
scoalà cu 
démodé si, 


bronz care 
neatins amorasul de 
grotà din gradina. imi 
în consideratie cazuri oarecum 
si o biserică într-un stil preţios și 
(chiar dacă, farà îndoială, démodé), o 
siguranţă atrăgătoare fie chiar si ea 


mai ales, de o rarà scaldi Test umană“ Oricum, e- 
xemplificarea slujeşte, în definitiv, mai ales ca să 
facă dreptate terminologiei birocratice care dis- 


e cazul monu- 


tinge DEE de artă în imobile (si 
fi co: nplexi- 


mentelor si arhitecturii, oricare ar 
tatea lor), imobile prin destinaţie (și e cazul pic- 
sculpturilor, intelegînd si ciocănașele 
în mod expres destinate să împodobească casa, 
biserica, școala); mobile (si e cazul tuturor celor- 
lalte obiecte de artă). 

Tinînd seama de circulatia relativà a obiectelor 
de artà exemplificatà aici mai sus, pe drept cu- 
vint putem spune cà în majoritatea cazurilor ex- 
perientele cu opere de artă trebuie să le facem 
noi, mergind să le căutăm, să le observăm, să le 
studiem unde ar fi de presupus că s-ar găsi, Din 
acest punct de vedere, practica răstoarnă întreba- 
rea a patra pusă de noi în teorie și o transfor mă 
în următoarea: încotro trebuie să ne îndreptăm ca 
să intrăm în contact cu operele de artă? Cum să 
le căutăm si să le pe cele care ne intere- 
sează? Dacă ţinem importanţa raspun- 
sului nostru concret la această întrebare, ne dăm 
seama de suma enormă de operaţii locomotorii care 
implică o experienţă artistica putin mai cuprinza- 
toare si prin urmare o reconstructie istorica dem- 
nà de luat în seama. Unui bun ghid teoretic tre- 
buie aşadar să-i alăturăm o pereche 


turilor 51 


gasim 
seama de 


numaidecit 
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bună de picioare şi — literal — un bun n isi 
ker“, adică un vraf întreg de ghiduri turistice de 
bună calitate. 

Ceea ce am spus mai înainte poate părea de la 
sine înţeles, dar poate părea astfel numai pentru 
că în mod normal nu ne dăm seama că această 
cultură a obiectelor, concentrate în sisteme terito- 
riale stabile, este o cultură tipic occidentală şi, mai 
ales, tipic Vélo Pentru populaţiile nomade din 
orice timpuri, o istorie a artei ca istorie a acumu- 
lanlor de bise: imobile sau imobile prin desti- 
nație a fost totdeauna de neconceput. Nici în ca- 
zul cu obiectele mobile nu s-a putut vreodată vorbi 
de adevărate colecţii, ci numai de tezaure. Toc- 
mai nomadismul si starea de continuă migraţie 
sint cele care fac atît de dif icilă reconstruirea is- 
toriei formelor de artă produse de populaţiile ger- 
manice, slave, maghiare şi mongolice în Evul me- 
diu timpuriu, precum şi de marele număr al 
populațiilor din Africa neagră gi din continentul 
nord-american înainte de invazia albilor. Și tot 
nomadismul şi stadiul migrator sînt cele care ex- 
clud orice posibilitate a unei istorii a arhitecturii 
pentru multe din aceste populaţii. Cu alte cuvin- 
te, trebuie să ne dăm seama că a scrie o istorie a 
artei înseamnă să scrii și o istorie a acumulării si 
a concentrării obiectelor cultural semnificative în 
ariile dominate azi de cele mai mari gi puternice 
„civilizaţii“ stabile (si prin urmare urbanizate): 
cele ale albilor, în primul rînd, apoi cele indiene 
si chino-) Japoneze. Dar asta nu e de ajuns: la 
construcția unei istorii a artei ideale se opune gi 
regimul cen diferit (politic în sensul cel mai 
cuprinzator) ] a care sint ene operele de artà în 
lumea intre caga. Contactul direct cu operele al 
cercetătorului si al simplului amator este posibil 
de fapt acolo unde ele sint socotite un bun public 
de care poate beneficia oricine și în acest scop 
sînt administrate. Acolo unde din motive reli- 
gioase ori prin natura particulară sau de elită a 
proprietăţii, „profanul“ nu poate avea acces la 
examinarea directă a operei, chiar si cel mai amă- 


nunjit si la zi ghid turistic sau ştiinţific ocoleşte 
ori nu menţionează nimic şi numai printr-un pri- 
vilegiu exceptional studiogii acreditaţi pot uneori 
să treacă acele limite. În occidentul creştin sînt 
practic inaccesibile multe locuri sacre, multe re- 
licvarii preţioase, nenumărate edificii si colecţii 
particulare. În lumea islamică sînt, de exemplu, 
inaccesibile necredincioşilor toate moscheele Maro- 
cului; şi aşa mai departe. O consecinţă evidentă a 
acestor excluderi este că pentru operele din aceste 
locuri chiar si cunoaşterea publică indirectă (re- 
produceri şi descrieri) este slabă sau absentă. Altă 
consecinţă este că în fiecare caz destinul operei 
urmează destinul cultului sau al posesorului parti- 
cular de care e legat: prin el obiectul este cu ge- 
lozie restaurat, păstrat sau conservat, prin el de- 
cade sau piere. Inaccesibilitatea duce fatal la 
obliteraţie publică. În concluzie, trebuie să spunem 
că istoria artei este nu numai istorie de concentra- 
re şi acumulare de obiecte semnificative în marile 
arii urbanizate din lume, ci gi' că această „istorie“ 
se limitează în mod necesar la ariile unde prin- 
cipiul beneficierii universalizate a operelor a ge- 
nerat o literatură pe potrivă, cit mai puţin de- 
scriptivă, şi o organizare publică si întrucâtva im- 
personală a conser varul, a expunerii, a restaurării 
ȘI a păstrării. E uşor să constatăm ca înfaptuirea 
acestui principiu este strîns legată de dezvoltarea 
statelor moderne şi că de aceea regimul juridic, 
mijloacele și procesele de cunoaștere şi distribuire 
teritorială o obiectelor de artă se află într-o strînsa 
legătură. Lipsind aceste condiţii, lipseşte gi orice 
posibilitate de istorie. Și tocmai profetizind un 
asemenea sfîrşit sau, oricum, o transformare radi- 
cală a statelor moderne, a fost lansată ipoteza 
sfirsitului istorismului si prin asta ivirea unei ere 
post-istorice (cir. Mumford dar si Orwell). 

Unde gásim, oricum, azi, cele mai mari concen- 
trari şi acumulări de opere de artă, fie ele mobile 
fie imobíle? 

Răspunsul comportă două liste distincte, una 
pentru operele imobile sau imobile prin destinaţie, 
alta pentru operele mobile. Furturile mai mult 
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sau mai puţin legitimate de dreptul de război ŞI 
achiziţionările sau achiziţiile pașnice nu au ajuns 
de fapt decît foarte rar acolo, încît sa se treacă la 
demontarea şi la remontarea în altă parte a unor 
edificii întregi ori complexe monumentale, în vre- 
me ce opere mobile prin natură ori de mici pro- 
porţii au fost transferate aiurea cu ușurință, din 
raţiuni de conservare. 

Pentru fiecare epocă vom indica numai centrele 
şi localităţile foarte importante, atrăgînd atenţia 
(dar e aproape de prisos) că o listă completă cu 
toate localităţile si toate centrele ar fi cu neputin- 
tà de întocmit, la stadiul actual de organizare a 
studiilor. Se înţelege ca fiecare epoca a avut o 
soartă diferită în ceea ce privește studierea și cri- 
tica; totuşi variațiile cele mai evidente sînt în le- 
gătură cu ariile geografice: nici o arie nu a fost 
studiată în lung şi în lat si în toată axa timpului 
ca Europa cu zonele ei adiacente imediate, şi se 
înţelege cauza. Rasele albe occidentale au inventat 
Istoria şi, prin urmare preistoria, protoistoria $i 
non-istoria; Europa, aria maximei lor concentrări, 
si zonele limitrofe şi apoi cele unde ele au pătruns 
treptat, treptat, se dovedesc drept cele mai cu- 
noscute. În orice caz, lăsînd la o parte preistoria, 
Europa și ariile mediteraneene se dovedesc a fi cele 
mai bogate în documente în sens absolut. 


PREISTORIA 
SI PROTOISTORIA 


Semnificaţia si limitele acestor termeni nu au fost 
suficient limpezite și savanții nu au căzut de acord 
asupra lor. În ceea ce priveşte preistoria, se cuvine 
în mod normal să indicăm pentru fiece cultură 
faza care precede sau care este în orice caz lip- 
sită de repertorii scrise (adică elaborate prin sis- 
teme de semne abstracte) în scopul rememorării 
evenimentelor. În acest cadru se distinge protois- 
toria ca faza pietei A de început a prelucrării 
metalelor, mai ales aramă, bronz si fier. De fapt, 
variază metodologic criteriul periodizării: pentru 


preistoria foarte timpurie predominá uneori apre- 
cieri ale istoriei pămîntului (epoca glacială etc.), 
pentru taze mai tirzii predomină aprecieri de i 15- 
torie a tehnologiei. Numai metodele recente de 
măsurare a timpului (carbon 14, dendrocronologie) 
au oferit elemente mai pula supuse la aprecierilor 
subiective. În orice caz, filoanele de dezvoltare 
determinate variază toate pentru arcurile de timp 
care le cuprind si totdeauna în termeni de largă 
aproximaţie. În ceea ce priveşte trecerea de la 
preistorie la istoria adevărată si proprie, chiar 
si adaptarea formelor de memorizare prin scris 
nu constituie o caracteristică definitorie suficientă 
pentru a se putea vorbi de istorie în loc de proto- 
istorie. Pentru unele popoare primitive se poate 
vorbi de fapt de forme de memorizare „scrise“ 
deşi este totuşi vorba, hotărît, de culturi evident 
non-istorice. Mai limpede este disincya- ce provine 
din înțelegerea cà nu fiecare si oricare formă de 
înregistrare prin scris determină ivirea fazei isto- 
rice, ci numai o memorizare “scrisă, compusă din 
semne abstracte ŞI constituită într-un sistem ,des- 
chis" însoțită de o organizare socială centralizată, 
expansionistă şi exclusivă (azi s-ar numi ,totalita- 
ră“). Nu din întîmplare apariţia primelor mari 
sisteme de scriere (cu „literaturile“ care le urmea- 
ză) are loc concomitent cu apariţia celor dintii 
mari imperii „istorice“. Pentru simplificare, voi 
enumera cele mai mari concentrări de documente 
fixe şi de documente mobile apartinind atit preis- 
toriei cît si protoistoriei. 


A. DOCUMENTE IMOBÍLE 
1. Preistoria $i protoistoria europeaná 

Exemple semnificative si foarte cunoscute de mari 
concentrari de documente inamovibile sînt: 

— regiunea Santander (vestita peşteră din Alta- 
mira cu picturile sale rupestre este numai una din 
bogatul complex); 

— regiunea Dordogne si Lot (si în acest caz 
vestitele pesteri Lascaux si Pech-Merle nu sînt de- 
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cît două dintre exemplele cele mai cunoscute); 

— regiunea Mas-d'Azil (Pirineii francezi), unde 
există de asemenea peşteri cu desene rupestre; 

— regiunile Castellon, Albacete si Teruel (le- 
vantul spaniol), presărate cu graffiti şi picturi 
rupestre; 

— regiunile Vingen (Nordfjord), Nuskerud i 
Nord-landul norvegian, importante pentru graf- 
fiti-le şi picturile rupestre (arta rupestră arctică); 

— peştera de la Addaura (Palermo), importan- 
tá pentru graffiti; 

— muntele Bego (80 000 
aproape de Ventimiglia; 

— Val Camonica (multe mii de incizii rupestre); 

— Stonehenge (Marea Britanie, la nord de Sa- 
lisbury) vestită pentru dolmenele sale; 

— Carnac (Bretania), vestită şi ea pentru dol- 
menele sale; 


de incizii rupestre), 


— Sardinia, sediu al culturii nuraghilor (prin- 
cipal centru: Barumini); 
— Tarxien (Malta) celebră pentru templele sale; 


— Skara Brae (insulele Orcade), 
locuințele săpate în piatră; 


vestită pentru 


— Biskupin (Polonia) exemplu de oraş cu for- 
tificaţii de lemn; 
Uppsala (Suedia) cu tumulii săi. 


Preistoria $i protoistoria extraeuropeanà. 

Unele ca de artă megalitică europeană (Stone- 
henge, Windmil Hill, Obermeilen) își au originea, 
după unii, în Africa de Nord. Totuşi, singurele 
forme care se pot lega cu certitudine de formele 
europene cunoscute sînt cele ale inciziilor şi pictu- 
rilor rupestre, în parte produse începînd cu epoca 
istorică. Să ne amintim aici cu scop demonstrativ 
picturile rupestre din deşertul libian (El Awenut) 
din Fezzan (Akakus), din Tibesti, E sudul alge- 
rian (Tassili -n- Ajjer), din Nubia, din Sudan, din 
Etiopia (Genda Biftu, Acchelé Guzai). 


De momente mai tîrzii si totuşi nu încă atribuite 
unei epoci istorice tin ruinele de ziduri și turnuri 
în blocuri granitice ale Rhodesiei de Sud, concen- 


trate la Zimbabwe, si obeliscurile oraşului sfint 
Aksum în Etiopia. 

În Orientul apropiat trebuie semnalate desenele 
rupestre din regiunile Kilwa (Iordania) si Gokcay 
(Armenia) si frescele de la Catal Hoyük (Turcia). 

În India, arta rupestră ajunge pînă in secolul 
al X-lea e.n. Printre foarte numeroasele arii să 
amintim fortificațiile în piatră ale colinelor din 
Mahadeo (India Centrală, în Madhya Pradesh). 

Urme de arhitectură megalitică se găsesc în 
Deccan. 

Pentru a completa aceste referințe pe continen- 
tul asiatic, trebuie să admitem că în ceea ce pri- 
veşte trecutul său îndepărtat, cunoștințele actuale 
nu sînt foarte bogate şi nici organice, cu atit mai 
mult cînd se trece de la Orientul apropiat la imen- 
sele regiuni din Asia Centrală, Orientală (cuprin- 
zînd aici Extremul Orient) si Sud orientală. Nu- 
mai în ultimele decenii cunoştinţele despre trecutul 
îndepărtat al Asiei Centrale au crescut extraordi- 
nar datorită aportului arheologiei sovietice, si, în 
ceea ce priveşte China, datorită aportului arheo- 
logiei chineze. Mulţumindu-ne aici, în orice caz, 
cu o aproximare calculată, vom spune numai că 
centrele cele mai semniticative de monumente pre- 
istorice si protoistorice se găsesc (ca de obicei, de- 
altfel), în văile marilor fluvii: Tigrul, Eufratul, 
Indul, Huang Ho (Fluviul galben). Vom aminti 
de aceea cel puţin Tell Halat (Siria); Assur, Sam- 
mara, Ur (Irak); Susa (Iran); Mohenjo-daro, Ha- 
rappa (Pakistan); An-yang, Chukutien, Cheng- 
Chou (—Ao) Yang-shao (Hunan, Pan-po (Shensi), 
Lung-shan (Shantung) (China). În Asia Centrală, 
in schimb, localizarea documentelor (in general 
morminte) se leagă adeseori de văile riurilor care 
se varsă în lacuri mari (regiunea Kwarezm la sud 
de lacul Aral), uneori pe podişuri propriu-zise sau 
complexe montane (regiunea Altai, cu vestitul cen- 
tru de la Pazyryk). Dar in Kwarezm apar mai 
ales morminte cu gropi, în vreme ce în Altai mor- 
minte sub forma de tumul (cunoscutele „kurgan”). 
Alte urme se găsesc în fișia ce cuprinde marile 
drumuri de caravană şi care în etapa istorică a 
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dat loc aga-zisului „drum al mătăsii“ şi cunoscu- 
telor peşteri pictate de la Qizil, Turfan, Tun- 
huang (lurkestanul oriental chinez). 

in Australia si în insulele din Oceania urme de 
artă rupestră au fost semnalate cam peste tot, de 
un interes aparte fiind cele din Noua Guinee. La 
limitele protoistoriei, să amintim vestitele sculpturi 
megalitice din insula Pastelui. 

În continentul american, mărturiile preistorice 
sint extraordinar de dispersate, ba chiar răspîndite 
aproape peste tot — arta rupestră — cu preva- 
lengá a tehnicilor inciziei — în nord şi a picturii 
în sud. În orice caz, documentele, din punct de 
vedere cronologic, îşi au originea în epoci care du- 
reazá pînă la cucerirea albilor şi uneori pînă la 
date mult mai recente. Putem să indicăm însă în 
regiunile septentrionale din Arizona şi New Me- 
xico maxima concentrare de pueblos. În vecinăta- 
tea acestora sînt vestitele pueblos din Mesa Verde, 
din extremul sud al statului Colorado. În răsărit 
sînt în schimb concentrate mai ales în Ohio, tu- 
muli provenind din culturile Adena şi Hopewell. 
Între aceştia, să amintim, în Adams County, Ma- 
rele tumul al Sarpelui, asa-numit pentru forma lui 
(e lung de 400 metri şi poate fi văzut bine numai 
din avion) şi care, firește, trebuie enumerat prin- 
tre inspiratorii unor manifestări artistice contem- 
porane născute în S.U.A. (land art). 

În ceea ce priveşte restul continentului ameri- 
can, în vreme ce în regiunile care se întind din 
Mexic (statul Sinaloa) pînă în Nicaragua, cele 
mai importante mărturii tin de marile state pre- 
columbiene, toate putînd fi grupate unitar în pre- 
istoria meso-americană; în sudul Americii cele mai 
importante monumente, preincase gi incase, se pot 
grupa toate în sfera aga-zisei „protoistorii andine“, 
si aproape toate se află în actualul Peru. 

Cele mai mari monumente ale culturilor meso- 
americane (socotite protoistorice chiar dacă viaţa 
lor se prelungeşte cronologic pînă la cucerirea spa- 
niolă, adică pînă în secolul al XVI-lea, şi chiar 
dacă în ele s-a dezvoltat o scriere prin caneluri), 
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derale din Vera Cruz şi Tabasco în Yucatán, în 
Sau de Chiapas, în Campeche, Oaxaca, in sfîrșit 
abundă în toată Guatemala si în Honduras, unde 
cel mai mare centru e constituit din ruinele de la 
Copan. 

Trecînd la culturile andine, să amintim vestitul 
Machu Pichu, citadela megalitică situata la 2 500 
metri altitudine, si urmele de la Cuzco, ruinele de 
la Chavin de Huantar, de la Chanchan (coasta de 
nord, departamentul Libertad), de la Moche, 
Pachacàmac, de la Cajamarquilla si în 
Pampa di Pallpa (Peru de sud), misterioasele urme 
întinse pe kilometri în nisip și interpretate drept 
calendar astronomic ori, și mai fantezist, drept 
cîmp de aterizare pentru 

Resturi megalitice se gasesc la San 
lumbia), la Tiahuanaco olivis), 
lui Titicaca. Tumuli de cochilii ( 
sesc în schimb 
a Braziliei, 


de la 
sfîrşit, din 


marţieni. 

Agustin (Co- 
în insulele lacu- 
sambaqui) se gă- 
în mare număr pe coasta atlantică 
de la statul Pară la statul Ceará. 
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B. DOCUMENTE MOBILI 
Pentru obiectele mobile se poate indica, după 
cum urmează, o lista sumară de centre de colec- 


tare (muzee, colecţii). 


|. Preistoria si protoistorta în general 


Marile colecţii publice care cuprind documente 


preistorice provenind din toate sau din marea ma- 


joritate a culturilor umane sint foarte rare; de- 
altfel e foarte greu să facem o demarcare netă 
intre monumentele şi ariile în care scrierea ca for- 


mă de memorizare e 
zentă; în acelaşi 


absentă şi 


cele în care e pre- 
timp 


existat totdeauna 
o anume continuitate între studiul culturilor pre- 
istorice propriu-zise si cel al culturilor așa-numite 
de „interes etnologic^. De foarte des, chiar 
aproape fara sa se bage de 
seamă de la documente cu precădere arheologice 
si numai rar artistice preistorice la 


insa, a 


aceca, 


in muzee, se trece 


ale culturilor 
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cele non-arheologice si mai puţin frecvent artisti- 
ce ale culturilor etnologice și în sfîrșit la cele care 
privesc antropologia sau de-a dr 'eptul istoria na- 
turala. 

Între 
după cum urmeaza: A 

Paris, Musée de l'Homme; Berlin, 
museen, Museum für Vor- ur nd FE ruhgesc hichte (Mu- 
zeul de preistorie si prc otoistorie), Museum für VOL 
kerkunde (Muzeul e inografic); Roma, Muzeul Pre- 
istoric si Etnografic Luigi Pigorini; Londra, Bri- 
üsh Museum, National History Museum; New 
York, Brooklin Museum s Museum ol Primitive 


Art. 


cele mai mari colecții trebuie sa amintim 


Staatlichen- 


i protoistoria europ: ana 

provenite din regiunile spanio- 
le sint fundamentale Muzeul de preistorie din 
Santander si Museo Arqueológico Nac ional din Ma- 
drid. Pentru regiunile franceze sint fundamentale 
Musée National de Préhistoire din Les Eyzies si 
Musée des Antiquités Nationales de France din 
Saint-Germain-en-Laye. 

Mare parte din obiectele 
nile scandinave sînt adun ate în muzeele 
din Copenhaga, Oslo si Stockholm. 

Bronzurile nuragice au B mai mare 
lor în Museo Nazionale din Cagliari. Documente 
importante sînt adunate în Muzeul Naţional din 
La Valletta, Malta. 

Colecţii importante sînt la Brno 
rav), la Belgrad (Muzeul naţional), la 
(Muzeul naţional) 
necesar să 


2. Preistoria $ 
Pentru obieceele 


pro enind din regiu- 
nationale 


muzeu al 


(Muzeul Mo- 
Siracuza 


ca obiectele de arta 
din culturile celtice si 
celel alte 


Este precizam 
apărute pentru prima oara 
apoi din cele nord-germanice si din toate 
privind e epoca i marilor migrații din antichitatea tirzie 
mediu european timpuriu constituie 
anumită dată (diferită pentru fiecare 
d 'cumentatia unei preistorii care 
pod si cu istoria si se 
în secolele IV—V era 
apárusera, in- 


si a evului 
pînă la o 
din acele culturi) 
se confundă cu 
prelungește cronologic 
noastră, cînd vaste imperii 


pini 


poo 


floriseră si dispăruseră. Pentru faza mai tírzie a 
acestor culturi, colecţiile cele mai bogate sînt, Încă 
odată, la Saint-Germain-en-Laye, la Londra în 
British Museum, în Muzeele naţionale din Copen- 
haga, Oslo, Stockholm si Visby, în Muzeul arheo- 
logic naţional din București, în Muzeul arheolo- 
gic din Budapesta. 


3. Preistoria şi protoistoria extraeuropeaná 

Obiectele provenind din culturile Africii sînt 
adunate în mare număr în multe muzee europene 
(si în afara celor citate mai sus pentru importanţa lor 
generală) mai ales la Basel, Museum für Volker- 
kunde (Muzeul de etnografie); Neuchatel, Musée 
d'Etnographie; Tervuren (Belgia), Musée Royal 
de l’Afrique Centrale (fundamental pentru re- 
giunile fostului Congo, azi Zair); Hamburg, Mu- 
seum für Völkerkunde und Vorgeschichte (impor- 
tant pentru culturile Benin); Londra, British Mu- 
seum (fundamental pentru culturile Benin). 

În statele post-coloniale de azi ale Africii, cele 
mai semnificative colecţii de semnalat sînt în mu- 
zeele din Kinshasa (Zair), Yaoundé (Camerun), 
Ife (Nigeria), Abidjan (Coasta de Fildeș), Free- 
town (Sierra Leone), Conakry (Guineea), Addis 
Abeba (Etiopia). 

Obiectele cu referire la preistoria și protoistoria 
Asiei sînt adunate în nenumărate muzee statale, 
universitare și locale ale diferitelor republici so- 
vietice, si în alte cîteva muzee din Europa, Iran, 
India, China si Japonia. Totuşi, dintre muzeele 
sovietice, cel mai important este, de departe, Mu- 
zeul Ermitaj din Leningrad care, împreună cu Mu- 
zeul Naţional rus din Leningrad, este fundamen- 
tal mai ales pentru arta populațiilor de stepă. 

Culturile preistorice si protoistorice asiatice sînt 
de obicei bine reprezentate si în următoarele mu- 
zee: Ierusalim, Muzeul arheologic; Ankara, Mu- 
zeul arheologic; Teheran, Muzeul arheologic; New 
Delhi, Museum of Central Asian Antiquities; Ro- 
ma, Muzeul de artă orientală. 

Fundamentale pentru aria chino-japoneză sînt: 
Paris, Muzeul Cernuschi; Beijing, Palatul Muzeelor; 
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Pan-po (Shensi) Muzeul arheologic; Tokio, Mu- 
zeul Naţional si Muzeele Arheologice și Etnolo- 
gice ale Facultăţii de Litere din cadrul Universi- 
tatii din Tokio si ale Universităţii din Kokuga- 
kuin; Tokio, Muzeul Etnografic din Hoya. 

Obiectele provenind din culturile Australiei și 
Oceaniei sînt adunate în mare număr în muzeele 
de importanţă generală deja semnalate (Paris, Ber- 
lin, Roma, Londra, New York), totuşi au o im- 
portanță specială următoarele colecţii: 

— în Europa: Leyda (Olanda), Rijksmuseum 
voor Volkenkunde (Muzeul regal de etnologie); 
Hamburg, Museum für Volkerkunde und Vorge- 
schichte (Muzeul de etnologie si preistorie); Mün- 
chen, Staatliches Museum für Volkerkunde (Mu- 
zeul de stat de etnologie); Cambridge (Marea Bri- 
tanie), Museum of Archeology and Etnology 
(Cambridge University); Copenhaga, Nationalmu- 
seet (Muzeul national) secția etnologica; Stock- 
holm, Etnografiskamuseet; 

— în S.U.A.: Honolulu (Hawai), Bernice Bi- 
shop Museum (mai ales pentru culturile din Po- 
linesia); New York, Museum of Primitive Art; 
Cambridge (Mass.), Peabody Museum of Archeo- 
logy and Ethnology (Harvard University); Sa- 
lem (Mass.), Peabody Museum; 

— în Australia să amintim în sfîrşit Sidney, 
Art Gallery of New South Wales; 

— pentru continentul nord-american se pot in- 
dica puţine colecţii speciale pentru preistorie si 
protoistorie, dincolo de cele cu caracter general 
amintite pînă acum: Toronto (Ontario, Canada), 
Royal Ontario Museum; New York, Museum of 
the American Indian; Tucson (Arizona), Arizo- 
na State Museum; 

— pentru America centralà sà amintim funda- 
mentalul Museo Nacional de Arqueología din Me- 
xic si Museo Nacional de Arqueología y Etno- 
logia din Guatemala. Coborînd spre sud să ci- 
tam: Bogotá (Columbia), Museo Del Oro si Mu- 
seo Arqueológico Nacional; Quito (Ecuador), Mu- 
seo Etnográfico de la Universidad Central; Lima 
(Peru), Museo Nacional de Antropología y Ar- 


queología si Museo Arqueológico ,Rafael Larco 
Herrera“; La Paz (Bolivia), Museo de Arqueología; 
Rio de Janeiro (Brazilia), Museu Nacional; Sio 
Paulo (Brazilia), Museu Paulista; Santiago (Chile) 
Museo Arqueológico. 


II. ANTICHITATEA 


Dacă acest concept de „preistoric“ si „protoisto- 
ric“ este problematic, atunci conceptul de „antic“ 
este și mai elastic şi în esență scapă unei defini- 
ui precise. În linii mari, există o convenţie accep- 
tată pe scară larga că antichitatea s-ar sfîrsi în 
cele trei secole care se interpun între răspîndirea 
creştinismului (si victoria sa asupra imperiului ro- 
man) si răspîndirea victorioasă a islamismului în 
Asia, Africa și Europa. 

Limitele astfel fixate pentru antichitate pot de 
fapr să se extindă peste toată Eurasia pentru că şi 
în Orientul mijlociu şi în Extremul orient asiatic 
(India, China, Asia de sud-est, Japonia), islamis- 
mul și budismul constituie stindardele religioase 
de forţe care tulbură, extinzîndu-se spre est, sta- 
tele formîndu-se sub semnul confucianismului sau 
(ca în Japonia) al pàgînismului (shinto). 

Acceptind această schematizare, culturile din 
Africa, în mare parte, din Oceania și cele două 
Americi nu au încă un ev istoric „antic“ nici 
unul „mediu“ si trec direct de la protoistorie la 
istorie modernă, al cărei început este anunţat de 
apariția şi cuceririle omului alb european sau eu- 
ropenizat. 

Tinînd seama de aceste premise, care au scopul 
numai de a atrage atenţia cititorului asupra ne- 
cesarei aproximatii, relativității si elasticitáti a in- 
formațiilor care urmează, vom indica sumar cele 
mai mari şi mai vestite concentrări de monumente 
și documente imobile si mobile ale celor mai an- 
tice şi mai mari „civilizaţii“ cunoscute: egipteană, 
minoico-miceniană, hitită, asiriană, accadică, su- 
meriană, iraniană, fenicio-punică, greacă, etruscă, 
romană si elenistico-romană. La acestea trebuie 
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sa adăugăm însă civilizațiile Indiei, înfloritoare 
între cucerirea arienilor (mileniul II î.e.n.) si pri- 
ma invazie islamică (711), si cele ale Chinei, în- 
floritoare între începutul dinastiei Chou (secolul 
al XI-lea) si stăvilirea expansiunii Tang de că- 
tre arabi si turci, în bătălia de la Talass în 751. 
In Asia de sud-est si Japonia lipsesc vestigiile is- 
torice ale evului antic si intrà în istorie numai 
din secolul al V-lea e.n. o datà cu asimilarea bu- 
dismului. 


A. CIVILIZAŢIA EGIPTEANA 


1. Ruine si monumente de seamă 

Întreaga vale a Nilului, pînă aproape de a sa- 
sea cataractă (ruinele de la Meroé), este presărată 
cu monumente, fie chiar si cu o frecvenţă mai 
slabă. Să aminum printre localităţile principale, 
de la nord la sud: Gizeh, Saqqara, Memfis, Me- 
dinet el Fayum, Tell-el-Amarna, Abydos, Aswan, 
Karnak, Luxor, leba cu vestita Vale a Regilor 
și cea mai puţin cunoscută Vale a Reginelor (Deir- 
el Bahri si Biban-el-Muluk), File, Abu Simbel 
(aceste ultime zone sînt vestite prin inundația 
suferită din cauza digului de la Aswan şi ten- 
tativele, care au urmat, de salvare a templelor, 
prin transferare, cu ajutorul organizaţiilor inter- 
naţionale). 
2. Muzee şi colecţii 

Cairo, Muzeul egiptean (fundamental); Paris, 
Louvre; Torino, Muzeul egiptean; Londra, Bri- 
tish Museum; Berlin, Muzeele de stat. 


B. CIVILIZAŢIA MINOICO-MICENIANĂ 
(SAU CRETANO-MICENIANĂ) 


1. Ruine si monumente 
Micene (Acropole; mormintele Atrizilor); Tirint 
(Acropole); Knossos, Festo, Aghia Triada (insula 


Creta). 


2. Colecţii si muzee 

Iraklion (Creta), Muzeul arheologic (fundamen- 
tal pentru documentele minoice); Atena, Muzeul 
arheologic naţional. 


C. CIVILIZAŢIA HITITA 


1. Ruine şi monumente! 

Hattusa (Boghazkoy) la est de Ankara; Yazi- 
likaya; Kanis (Kültepe), lingă Boghazkoy; Kara- 
tepe; Zinjirli (Sam-al); Ugarit (Ras Shamra). 


2. Colecţii şi muzee 
Ankara, Muzeul arheologic; Paris, Louvre; Is- 
tanbul, Muzeul arheologic. 


D. CIVILIZAȚIILE MESOPOTAMICE . 
(ASIRIANĂ, ACCADICĂ, SUMERIANĂ) 


1. Ruine si monumente? 

Khorsabad (Dur - Sarrulun); Ninive (Quyu 
gig); Nimrud (Kalah); Assur (Qal'at Serqat); Ba- 
bilonia (Babili); Uruk (Warka); Ur (Muquyyar). 


2. Colecții şi muzee 
Londra, British Museum; Paris, Louvre; Bagdad, 
Irak Museum; Berlin, Muzeele de stat. 


E. CIVILIZAȚIA IRANIANĂ 


1. Ruine si monumente 

Regiunile figei nord-occidentale si occidentale 
a Iranului sînt bogate în reliefuri și desene din 
mormintele rupestre ale mezilor si ale achemeni- 
zilor (Azerbaidjan, Kurdistan, Luristan, Khuzistan, 


1 Toate in Turcia de astăzi (intre paranteze denumirea 
actuală). 

2 Toate în Irakul de azi (de la nord la sud; între paran- 
teze denumirile actuale). 58 
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Fars). Sa amintim pe cele vestite ale lui Darius I 
la Nags-i Rustam. Dintre vestigiile de orașe nu 
trebuie uitate cele din Susa; nimic nu egalează 
totuși ruinele imperiale de la Pasargade si mai 
ales de la Persepolis (Parsa), în regiunea centro- 
meridională a Fărs-ului. 


2. Colecţii şi muzee 
Teheran, Muzeul arheologic; Paris, Louvre; Ber- 
lin, Muzeele de stat. 


F. CIVILIZAŢIA FENICIANO-PUNICĂ 


1. Ruine şi monumente 

În afara urmelor răspîndite în Siria meridio- 
nală, în Liban (de ajuns să amintim centrele de 
la Sidon şi Tyr), şi modestele ruine de la Car- 
tagina (Quart Hadast, Tunisia), a cărei distrugere, 
faptá a romanilor, a fost probabil totală, ruinele 
cele mai însemnate sînt in Sardinia si mai pre- 
cis la Nora si Tharros. 
2. Colecţii şi muzee 
Beirut, Muzeul national; Tunis, Muzeul Bardo; 
Cagliari, Muzeul National; Allep, Muzeul Na- 
tional. 


G. CIVILIZAȚIILE „CLASICE“: GRECIA 
1. Ruine si monumente 

Întreaga peninsulă greacă cu insulele respective, 
coasta occidentală a Anatoliei, insulele Egee, Mag- 
na Grecia si Sicilia orientală sînt presărate cu 
urme mai mult sau mai puţin impunătoare ale 
civilizaţiei elenice arhaice, cu cele din era zisă 
„clasică“ prin antonomaza, si în sfîrşit cu cele 
ale civilizaţiei elenistice care, limitată în occident 
de puterea punică si de cea romană, s-a propa- 
gat, începînd din 330 î.e.n., spre orient pe coas- 
tele Asiei Mici si apoi, prin Siria, în Mesopotamia 
si din nou în Iranul meridional pînă în actualul 


—— ] 


Pakistan unde a dat loc culturii (si artei) de la 
Gandhara. Încă din primele două faze, civiliza- 
ţia greacă şi-a pus pecetea pe Întregul bazin me- 
diteranean oriental și în mare parte pe cel meri- 
dional (sporadic pe cel occidental), nu fără să 
influenţeze asupra dezvoltării civilizaţiei etrusce 
şi romane şi a culturilor italice. În faza elenis- 
tica, civilizaţia greacă a pregătit calea spre est 
a expansiunii imperiale romane, expansiune care 
a dat naştere formelor denumite în mod obişnuit 
elenistico-romane şi ajunge pins la Bizanţ. Din 
această cauză, este extrem de dificil să rezumăm, 
într-o scurtă listă cronologică organizată, urmele 
care mai supraviețuiesc astăzi dintr-un imens și 
milenar proces de unificare culturală, ale cărui 
documente pot avea valori de prim ordin și la 
care participăm şi astăzi. Oricum, o listă sumară 
a centrelor cu monumente mai de seamă trebuie sa 
înceapă în mod necesar din Anatolia, și mai pre- 
cis de la colina din Hissalik, unde a găsit Schlie- 
mann urmele anticei Troia. In peninsula anatolica, 
coborînd spre sud, un relief de prima marime 
păstrează ruinele de la Pergam, Efes şi Milet. 

in Italia meridională sa amintim Cuma, 
Paestum (Posidonia), Taormina, Siracusa, Selinunte, 
Agrigento. 

In peninsula greacă nu pot fi uitate Deliis, 
Eleusis, Atena (cu Acropole si Agora), Corint, 
Olimpia. 

În insule să amintim Egina, Delos si Rodos. 

Pe coasta meridională si orientală a Meditera- 
nei, luînd-o spre est: Cirene, Alexandria, Antio- 
hia. Luînd-o spre interiorul Asiei mici: Palmira, 
Dura Europos, Seleucia pe Tigru, Apamea. 


2. Colecţii şi muzee 

Aproape fiecare centru apărut pe ariile inves- 
tite de lumea elenică si aproape fiece mare capi- 
tală „occidentală“ se poate lauda cu documente 
mai mult sau mai puţin de seamă ale civilizaţiei 
greceşti. Colecţiile fundamentale, de obicei, sînt: 
Atena, Muzeul arheologic naţional; Londra, Bri- 
tish Museum; Paris, Louvre; Berlin, Muzeele de 
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Muzeul arheologic; Palermo, Mu- 
ic naţional; München, Antikensamm- 
de, Muzeul arheologic national; Si- 
arheologic naţional; Florenţa, Mu- 


sati Istanbul, 
zeul arheologi 
lungen; Neapi 
racusa, Muzeul 
zeul arheologic. 


H. CIVILIZATIILE „CLASICE“: ETRURIA 
1. Ruine si monumente 

L rme de centre urbane etrusce gasim, urcînd 
pa a spre nord, la Veio (lînga Roma), Cer- 

eteri, Tarquinia, Vulci, Orvieto, Chiusi, Peru- 
i. Vetulonia, Volterra, Arezzo, Marzabotto şi 
in multe alte localităţi. Un caracter de neasemuită 
importanţă prezintă totuşi necropolele de la Cer- 
veteri si mai ales de la Tarquinia. 
2. Colecţii si muzee 

Cea mai mare colecţie de documente etrusce 
existà in Muzeul Villa Giulia la P en impor- 
tantă pentru Etruria meridională. Sá amintim in- 
să şi Muzeul Gregorian al Vaticanului şi Muzeul 
naţional din Tarquinia. Pentru Etruria septentrio- 
nalà sa menţionăm, dE ntre atîtea altele: Florenţa, 
Muzeul arheologic; Chiusi, Muzeul Civic; Bologna, 
Muzeul Civic; Ferrara, Muzeul arheologic natio- 
nal. 


I. CIVILIZAŢII CLASICE*: ROMA 


Ruine şi monumente 


Nesfirsitele extinderi atinse de Imperiul roman 
înainte de căderea lui implică o impresionantă 
răspîndire de centre locuite și prin urmare de ru- 
ine şi documente, care merg din Bretania în Ana- 
tolia, din Maroc în Renania: să enumăr amanun- 
tit acele centre aici ar fi inutil fără să mai spu- 
nem obositor. Si firesc ar trebui să coborim din 
acele localități în care au fost găsite obiecte puse 
în circulaţie prin comerț sau prin migrațiile lu- 
mii antice, localităţi care merg din Scandinavia gi 


Finlanda pînă în inima Africii ori de-a dreptul 
pînă la porțile meridionale ale Indochinei. Tinin- 
du-ne de o indicație sumară, nu încape îndoială 
că în fruntea listei trebuie să aşezăm mai înainte 
de toate Roma însăși, incomparabilă, prin bogă- 
{ia si extinderea monumentelor, cu oricare alt 
centru al romanitàgi. Numaidecit după aceea, 
chiar dacă se află la mare distanţă, trebuie să 
amintim „a doua Roma“, adică Constantinopolul. 

Chiar lîngă Roma apoi, trebuie menţionate un 
lanţ de localități bogate în mărturii monumentale: 
Ostia antică; aşa numitele „castele romane“, în 
primul rînd cu ruinele de la Tusculum; Tivoli, 
cu Villa Adriana; Palestrina, cu Sanctuarul For- 
tunei Primigenia; Anzio, cu vestitele „grote ale 
lui Nero“. 

Mai la sud gasim Minturno. În Abruzzi se 
află Sepino. Si mai la sud, soarta a vrut ca o 
intreaga țesătură de centre urbane să fie conser- 
vate pentru aproape saptesprezece secole sub lava 
erupţiilor Vezuviului oferind cu Pompei, Hercu- 
lanum și Stabia, cel mai bogat și complet ansam- 
blu de documente, cum nici măcar în Roma în- 
sasi nu e cu putinţă să admiri. 

Sa amintim, în sfîrşit, cîteva dintre atîtea alte 
centre din care s-au conservat evidente vestigii 
şi unde lopata arheologilor a trudit să obţină veşti 
mai ample: Volubilis, Timgad (Tamugadis), Ghir- 
za, Lepus Magna, Cirene, El Faiyum în nordul 
Africii; Segovia si Tarragona în Spania; Orange, 
Arles, Saint Remy, Nîmes în Provența; Vienne, 
Lyon, Autun, Luteţia (Paris) în Franţa de centru 
şi de nord; Colonia si Treviri în Renania; Torino 
si Aosta în Piemont; Sirmione, Brescia, Verona, 
Aquileia, Trieste în Italia de Nord; Pola în Is- 
tria; Spalato in Dalmatia; Atena si Salonic, Ni- 
cea, Pergamos, Efes, Milet, Magnesia, Hierapolis 
(Pamukkale), Seleucia (Samandag), Antiochia (An- 
takia) în Grecia si în Anatolia; Palmira si Dura 
Europos în Siria; Baalbek în Liban; Gerasa si Pe- 
tra în Iordania. 


62 


2. Colecţii şi muzee 

Cele mai mari colecţii sînt: Roma, Muzeele Ca- 
pitoline, Muzeul naţional roman, Muzeele abies: 
nului, Muzeul Profano Lateranense; Neapole, 
Muzeul arheologic national; Istanbul; Muzeul ar- 
heologic; Berlin, Staatliche Museen; Londra, Bri- 
üsh Museum; Paris Louvre; Saint-Germain-en- 
Laye, Musée des Antiquités Nationales; Atena, 
Muzeul arheologic naţional; Madrid, Museo Ar- 
cheológico Nacional; Damasc, Muzeul, naţional; 
Viena, Kunsthistorisches Museum; Tunis, Muzeul 
naţional Del Bardo; Tripoli, Muzeul arheologic; 
New York, Metropolitan Museum. 


L. CIVILIZAȚIA INDIEI PREISLAMICE 


1. Ruine si monumente 

Ráspindite cam peste tot, greu le putem aduna 
în cîteva centre semnilicative. l 

În timpul imperiilor Mauria si Sunga şi apoi 
Gupta au înflorit numeroase centre in regiunea de 
la sudul văii de mijloc a Gangelui. Sa aminum: 
Pataliputra (Patna) pe Gange, capitala regelui 
Asoka, care a ridicat budismul ca doctrină de stat 
(secolul al III-lea î.e.n.); Bharut; Piprava (Uttar 
Pradesh); Sanchi (Madya Pradesh); Deogard; 
Gwalior; Sarnath (la nord de Varanasi). 

Pe valea de sus a Gangelui, putin la sud de 
Delhi, să amintim Mathura, centrul de artă Ku- 
fana. Pe valea de sus a Indului şi în toată regiu- 
nea Gandhara (care cuprinde părţi din Afganis- 
tanul de azi, Pakistan si Punjab) amintim: Be- 
gram, Swat, Peshawar, Taxila, Srinagar. — 

Abundă, coborind spre sud, temple si minastri 
rupestre (cu precădere budiste) bogate în sculp- 
turi si uneori picturi: vestite sint cele din Ele- 
fanta, Ajanta, Ellora, Aurangabad, Aihole (Pat- 
tadakal), in Deccan. | 

Amaravati în sud-est este centrul care a fost 
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Pe coasta meridională, la sud de Madras, să 
amintim importantul centru de la Mahabalipuram 
(Mamallapuram). 

In insula Ceylon să amintim Sigiriya (cu pic- 
turi asemănătoare celor de la Ajanta) si Anura- 
dhapura. 

2. Colecții şi muzee 

Muzee si colecții de obiecte antice conținînd 
opere de artă indiană sînt numeroase și în afara 
Indiei. În ordinea importanţei, ne limitàm să 
amintim totuși: New Delhi, Muzeul naţional al 
Indiei; Calcutta, Muzeul indian; Karacli, Muzeul 
naţional al Pakistanului; Lahore, Muzeul central: 
Zürich, Muzeul Rietberg. 

Aproape toate orasele indiene si pakistaneze mai 
sus citate își au muzeul lor de origine antică: Ama- 
ravati, Gwalior, Madras, Mathura, San- 


Patna, 
chi, Sarnath, Srinagar, Taxila, 


Peshavar. 


M. CIVILIZAȚIILE CHINEI ANTICE 
(PINĂ LA DINASTIA T'ANG INCLUSIV) 


1. Ruine si monumente 

Obiceiul de a construi în lemn a împiedicat su- 
pravieţuirea celor mai multe temple şi locuinţe, 
cunoscute uneori prin copii sau replici. Războaiele, 
pe de altà parte, au distrus majoritatea edificiilor 
militare, deşi construite din materiale mai dura- 
bile. Firește, face excepţie Marele Zid, construit 
de dinastia Chin (221—207 î.e.n.) care a deter- 
minat legarea şi refacerea multor urme de ziduri 
preexistente, construite de diferite regate si state 
anterioare unificării. Chiar şi în secolele urmă- 
toare, Marele Zid a fost refăcut si 
mai multe ori. 


restaurat de 


Săpăturile arheologice din ultimii douăzeci de 
ani au scos la lumină un număr de morminte ipo- 
geice surmontate de un tumul, unele foarte bo- 
gate în ornamente. Astfel, mai multe centre s-au 
adăugat sanctuarelor budiste tradiţionale si deja 
cunoscute, mai ales în grote. Recente descope- 


DEDE NEUEM 
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riri arheologice au sporit si numărul acestora ex 
urmă. În general, se poate spune că, din secolu 
al XIV-lea î.e.n. pînă în secolul al XV III-lea e.n., 
istoria artistică chineză este fixatá de márturiile 
funerare descoperite pe locurile capitalelor antice, 
de Marele Zid si de un anume numar de sanc- 
tuare budiste în grote și munţi. 

Să înşiruim pentru mormintele cu tumuli sau 
ipogeice urmátoarele localităţi: emm (Anuca 
capitală a dinastiei Shang), în Hunan; ai an ȘI 
Anhuei în Shantung; Chang-sha (Hunan) și k: an- 
Cheng (Hunan), antice oraşe ale dinastiei Chou; 
Hsia-tu (oraş fortificat, capitala dinastiei Yen); 
Yi-hsien (oras fortificat al dinasuei Hopei); co 
Ling (Ha pei); Lo-vang (Hunan, vestita capitala 
a dinastiei Han); Ch'ang-an (actualul Hsi-an, in 
Hunan, vestita capitală a dinastiei T'ang); Man- 
(la cca. 50 km sud-vest de Beijing), „unde 
| mormânt al principilor 


Hsin- 


cheng 
a fost găsit extraordinarul 1 
Liu Sheng si Tu Wan, din epoca Han; 
ping (Shensi). ai M 

Pentru complexele budiste în grotă sa amintim: 
Tun-huang (Kansu), Turfan, Mai-chi shan (Kansu), 
Yün Kang (la nord de Shansi), Lung Men (Hu- 
nan), Wu Wei (Kansu), Tien-Lung shan (Shanst). 

Pentru complexele budiste in grota sa amın- 
tim: Tun-huang (Kansu) Turfan, Mai-chi shan 
(Kansu) Yün Kang (la nord de Shansi), Lung 
Men (Hunan), Wu Wei (Kansu), Tien-Lung shan 
(Shansi). i 

Pentru templele si sanctuarele din munt sa 
amintim: Wen-shu shan, Ping-ling Shan, Hsiang- 
Pang shan (Hopei), Wu tai Shan (Shansi). 


2. Colecţii şi muzee 
la Beijing, Palatul Mu- 
se pasesc, 


Cel mai important este i 3 
zeelor. Totuşi, obiecte chinezeşti anuce ise 
în număr mare, în multe muzee occidentale între 
care amintim: Paris, Muzeul Cernuschi; Berlin, 
Staatliche Museen; Londra, British Museum; Ro- 
ma, Muzeul de artă orientală; New York, Metro- 
politan Museum, 


In Japonia este adunat mult material chinez 
antic în muzeul Shosoin din Nara. 


II. EVUL MEDIU 


După cum am spus, antichitatea se poate so- 
coti încheiată concomitent cu creștinarea totală a 
Imperiului roman, difuzarea budismului şi apoi a Is- 
lamismului. Se poate vorbi de un Ev Mediu pentru 
întregul mileniu care urmează si care se încheie 
cu o serie de fenomene decisive. Mai întîi de toa- 
te, amintim catastrofa Bizantului si prin urmare 
sfârşitului Imperiului roman de răsărit în 1454. La 
originea ei stă înaintarea turcă islamică spre vest: 
o asemenea înaintare accelerează ca o contralovi- 
tură un al doilea fenomen important: expansiunea 
statelor creştine occidentale spre vest peste Atlan- 
tic (descoperirea Americii a avut loc în 1492). A] 
treilea fenomen este însă răspîndirea sistematică si 
tot mai largă în Orientul de Mijloc şi Extremul 
Orient a coloniilor comerciale europene si totodată 
a misiunilor religioase crestino-occidentale din se- 
colul al XVI-lea: devenind impracticabile drumu- 
rile continentale, dominate de imperiile mongole, 
europenii încearcă pătrunderea în Asia centrală ŞI 
orientală pe căile maritime. Într-un anume sens, si 
schematizind mult, se poate spune cà trásatura 
unificatoare a celor trei fenomene este reactia 
creştino-europeană pe scară globală la expansiunea 
islamică: evul mediu sfirseste, în cele din urmă, 
cînd răspunsul la expansiunea islamică nu e nu- 
mai militar, sau religios, ci devine multiform si 
global si atrage succesiv toate zonele terrei, uscat- 
apă. Prin urmare, în timp ce pentru Europa Oc- 
cidentală evul mediu se poate socoti încheiat la 
sfîrşitul secolului al XV-lea, pentru India se poate 
prelungi pînă la sfârsitul secolului al XVII-lea 
(francezii se stabilesc la Pondichéry în 1672 ulti- 
mii, tinînd seama de numeroasele colonii portu- 
gheze si engleze), pentru Asia de sud-est si pentru 
China se poate prelungi pînă la prima jumătate 
a secolului al XIX-lea sau de-a dreptul la înce- 
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puturile secolului al XX-lea. Pentru celelalte re- 
giuni ale globului se poate spune ca „saltă“, din 
preistorie sau din protoistorie la etapa modernă 
pe măsură ce omul europenizat se stabilește aici 
sau le conduce. 


A. CIVILIZAŢIA EUROPEANĂ 
(CRESTINO-ORIENTALA SI 
CRESTINO-OCCIDENTALÁ) 


1. Centre $i monumente d peer 

Din Scandinavia pînă în € ie la iuo 
iberice la stepele rusești, vestigiile monumentale 
ale lumii medievale europene sînt nenumărate. De 
la edificiile singuratice presărate între munţi (de 
exemplu bisericuța din Urnes în fundul Sognefjor- 
dului în Norvegia centrală), la orașe întregi forti- 
ficate, uneori încă fidele aspectului lor primitiv 
(ca Avila), alteori golite de orice funcţie originară 
şi transformate în muzeu (de exemplu Carcassone 
în Franţa de sud), de la mânăstiri la fortărețe; 
de la sanctuarele din munţi la marile catedrale 
rămase în centrul unei bogate vieţi citadine; de la 
cetátui la palate comunale, evul mediu european 
este reprezentat de o varietate si o bogăţie de 
tipuri si forme cu care probabil nici o epocă isto- 
rică a umanităţii nu se poate lăuda. Dealtfel, 
este imposibil sà nu citām laolaltá cu localităţile 
europene cîteva localităţi din Africa de Nord sau 
din Orientul apropiat. Mă voi limita de aceea să 
înregistrez, perioadă cu perioadă, localitățile strict 
indispensabile cunoaşterii liniilor istorice funda- 
mentale, citîndu-le cu precădere după o ordine de 
importanţă aproximativă. 


Epoca paleocrestinà (pînă în secolul al VI-lea e.n.) 

Roma, Constantinopole, Salonic, Ravenna, A- 
quileia, Damasc, Ierusalim, Gerasa, Ani si cele- 
lalte centre importante ale Armeniei, 


Epoca preromanicá 
În Scandinavia: insula Gotland. 
În Irlanda: regiunea Dublin, 


In Germania: Corvey, Fulda, Aachen (sau A- 
quisgrana, sau Aix-la-Ch rapelle), Reichenau. 

În Franţa: Saint e ae Germigny des Prés. 
„În Italia: Malles (Val Venosta), Cividale, Bres- 
cia, Benevento. 

În Spania: Oviedo. 


Epoca romanică 
In Anglia: Durham. 


În Germania: Hildesheim, 


Magonza (Mainz), 


Treviri (Trier), Spira (Speyer), Regensburg, Hal- 
berstadt, Quedlimburg. 
În Rusia: Novgorod, Kiev, Vladimir, Suzdal. 


În Belgia: Liège. 


In Franţa: Caen, Saint Denis, Angers, Vezelay, 
Autun, Cluny, Périgueux, Souillac, Moissac, Con- 
ques, Arles, Saint Gilles. 


În Italia: Veneţia, Verona, 
rara, Parma, Modena, 
lerno, Otranto, Cefalá, Palermo, Monreale. 

Ín Grecia: Salonic, Atena, Dafnis. 

In Spania: Santiago de Compostela, Ripoll. 


Milano, Pavia, Fer- 
Ancona, Pisa, Lucca, Sa- 


Epoca „gotică“ 


În Anglia: Lincoln, Ely, Oxford, Cambridge, 
Londra, Canterbury, W inchester. 

În Germania: Magdeburg, Colonia, Naumburg, 
Bamberg. 

In ţările slave: Praga, Yurye-Polskoy, Pskov, 
Moscova. 

În Franța: Reims, Amiens, Saint Denis, Char- 


tres, Strasbourg, Dijon, Albi, 
cassone. 

In Italia: Milano, Padova, Vercelli, 
Lucca, Pisa, Florenta, Siena, Orvieto, 
terbo, Fossanova, Fondi, Palermo. 

În Austria: Viena. 

În Spania: Barcelona, Burgos, Toledo. 

In Portugalia: Batalha, Evora, 

In Grecia: Salonic, Atena, 


Aigues Mortes, Car- 


Bologna, 
Assisi, Vi- 


Tomar. 

Mistrà. 

Renaşterea timpurie 

„Aproape toate centrele mai importante din centrul 
și din nordul Italiei, în cursul unui secol (al 
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XV-lea), s-au molipsit de limbajul clasicizant co- 
dificat la Florenţa încă din primii ani ai seco- 
lului al XV-lea. În ordinea (aproximativă și gîn- 
dindu-ne la mai multe direcții simultane) a răs- 
pindirii stilului protorenascentist trebuie citate: 
Florenţa, Siena, Padova, Rimini, Mantova, Pienza, 
Arezzo, Roma, Neapole, Urbino, Ferrara, Venetia, 
Bergamo, Milano, Bologna, Pesaro, Pavia. 

Exportarea stilului „italian“ protorenascentist 
are loc în ultima parte din Quattrocento și în pri- 
mii ani din Cinquecento. Exemple curioase găsim 
lingă Granada (Castello della Calahorra) si pe 
Dunăre la nord de Buda (în Castelul Visegrád, 
reședință a lui Matei Corvin). Dar exemplul cel 
mai timpuriu şi în același timp cel mai depărtat şi 
mai evident îl găsim la Moscova, în Kremlin. În 
alte părţi, stilul Renașterii italiene este adoptat la 
începuturile Cinquecento-ului în formele sale de- 
ja mature, aproape manieriste, dar despre centrele 
respective vom aminti mai jos. 


„Colecţii muzeale 

Nu există capitală sau oraș mai răspîndit al lu- 
mil crestino-europene sau europenizate care să nu 
aiba colecţii mai mult s sau mai puţin publice de 
picturi, sculpturi, obiecte de giuvaergerie, di 
care să nu merite să stea mărturie pentru faptele 
artistice ale evului mediu european. Este de real 
lolos pentru aceasta lista principalelor centre deja 
citate. În orice caz, pentru epoca paleocrestiná, 
preromanică si romanică sînt fundamentale cen- 
trele care urmează. 


În Italia: Roma, Muzeul sacru al cetăţii Vatica- 
nului, Muzeul Lateranense, Muzeul Evului Mediu 
l'impuriu; Ravenna, Muzeul Arhiepiscopatului; Mi- 
lano, Muzeul Castelului Sforza; Brescia, Muzeul 
Civic al Erei Crestine; Pavia, Muzeul Civic. 

În Grecia: Muzeul Bizantin, Atena. 

În Marea Britanie și Irlanda: Londra, Victoria 
and Albert Museum; Dublin, National Gallery ot 
Ireland, National Museum of Ireland, Trinity Col- 
lege Library. 


In Franţa: Paris, Muzeul Cluny. 


În Spania: Madrid, Museo Arqueológico Nacio- 
nal; Barcelona, Museo Arqueológico, Museo de Bel- 
las Artes de Cataluña. 

In țările scandinave: Copenhaga, Muzeul natio- 
nal; Oslo, Universitates Oldsaksamling; Bergen, 
Historik Museum; Stockholm, Muzeul naţional. 

In U.R.S.S.: Leningrad, Ermitaj. 

In Germania: Berlin, Staatliche Museen. 

In multe dintre muzeele mai sus citate sînt 
adăpostite opere numeroase și importante gi pen- 
tru epoca „gotică“. Pe de altă parte, nu există în 
acest sens muzee specializate. Să adăugăm numai: 
München, Bayerisches Landesmuseum; Nürnberg, 
Germanisches Nationalmuseum; Paris, Musée des 
Monuments Frangais; Pisa, Muzeul naţional. 

Intrucit hotarele Renașterii timpurii sînt gi ele 
impalpabile, galeriile si muzeele occidentale, cînd 
exclud secţiile medievale timpurii, socotite arheo- 
logice, nu se limitează de obicei la faza proto- 
renascentistă, nici la cea renascentistă, ci cuprind 
opere moderne, cel puţin pînă la Settecento inclu- 
siv, dacă nu chiar contemporane. Pe de altă parte, 
toate centrele protorenascentiste italiene citate pî- 
nă acum posedă muzee şi galerii mai mari sau mai 
mici. De aceea, să trimitem pentru localizarea co- 
lecţiilor pe o scară mai largă la lista care va fi 
oferită pentru evul modern. 


B. CIVILIZAŢIA ISLAMICĂ 


1. Centre si monumente 

Este necesar să enumerăm, urmînd liniile de 
expansiune a lumii arabo-islamice de la originile 
sale: Ierusalim, Mshatta, Cairo, Damasc, Bagdad, 
Samarra, Ukhaidir (la sud de Bagdad, Irak), Is- 
fahan, Samarkand, Balkh (Afganistan), Lahore, 
Tatta, Hyderabad, Ahmadabad, Agra, Champa- 
ner, Ajmer, Bijapur, Delhi, Kairouan, Tunis, Pa- 
lermo, Alger, Tlemcen, Rabat, Fez, Meknes, Mar- 
rakech, Sevilla, Granada, Cordoba, Konia, Is- 
tanbul. 
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2. Colecţii muzeale 
În ţările islamice colecţiile muzeale de artă islamică 
sînt puţin răspîndite sau neglijate: Cairo: Muzeul 
islamic; Istanbul: Muzeul turco-islamic; Tunis: Mu- 
zeul national del Bardo. În alte parti să amintim: 
Roma: Muzeul naţional de artă orientală; Faen- 
za: Muzeul internaţional al ceramicii; Paris: Lou- 
vre si Bibliothèque Nationale; Londra: Victoria 
and Albert Museum; Leningrad: Ermitaj; Berlin: 
Staatliche Museum; Muzeul din Damasc; Muzeul 
din Bagdad. 


C. CIVILIZAŢIA INDIEI POSI-ISLAMICE 
BUDISTE SI HINDUSE; 
ASIA DE SUD-EST 


1. Centre şi monumente 

Ele trebuie căutate în vest și în zonele lăsate 
neatinse de înaintarea islamică. Caracterizarea do- 
minantă continuă să fie piatra dăltuită si adesea 
monolitica. Să amintim printre centrele principale: 
Ranapur (Rajastan); Khajurako (valea de mijloc 
a Gangelui); Bhubaneswar (Orissa); Vijayangar 
(Kannara); Halebid, Mysore, Madurai (Malabar); 
Palonnaruwa (Ceylon); Mandalay, Rangoon, Pa- 
gon, Amarapura (Birmania); Angkor Vat (Capitala 
imperiului Khmer, Cambogia); Borobodur (insula 


Java). 


2. Colectii muzeale 

În afara muzeelor înșirate deja pentru India 
preislamică, să amintim: Londra, British Museum; 
Paris, Muzeul Guimet; Durham, Universitatea, 
Muzeul Gulbenkian; Amsterdam, Muzeul de artă 
asiatică (face parte din Rijksmuseum) si Tropen 
Museum; Bangkok, Muzeul naţional; Phnom-Penh, 


Muzeul naţional; Da Nang (Tourane), Muzeul 
Djakarta, Muzeul central al Institutului pentru 


culturile Indoneziene. 


D. CIVILIZAȚIA EXTREMULUI ORIENT: 
CHINA (PÎNĂ LA CĂDEREA DINASTIEI 
CETING, 1912) 


Caracteristica dominantă continuă să fie con- 
strucţia în lemn. Apar însă mai frecvente con- 
strucţiile în cărămidă. 


1. Centre şi monumente 

Jehol (actualul Cheng-te, în regiunea Jehol) 
Mukden (actualul x iege in Liao-ning); Bei- 
Jing, din secolul al X-lea capitala dinastiei Liao 
(de origine kirkiză), apoi capitala tuturor dinastii- 
lor următoare; Tatu, așa-numita „cetate tătară“, 
capitală, alături de vechiul Beijing, a mongolilor, 
la putere între 1260 şi 1365; Nank'ou, nu departe 
de Beijing, unde e zona mormintelor dinastiei Ming, 
între cele mai bogate din cîte se cunosc şi de cu- 
rînd săpate; Hang-chou (în Chekiang), capitala 
dinastiei Sung in sud; Wu tai, Ta-tung, Shih-pi, 
Tai-yuan (SÌ nnn: C heng- ting; Chi-hsien (Hopei); 
Yu-Yao (Chekiang); Suchou (Chiangsu, la mica de- 
partare de Shanghai). 


2. Colecţii muzeale 

Se repetă lista întocmită privitoare la China 
antică. Totuşi să ţinem seama că producţia enor- 
mă, mai ales de ceramică, a epocii Ming a îngă- 
duit o prezenţă de artă chineză a acelor vremi 
ramificată şi răspîndită în aproape toate princi- 
palele muzee occidentale. Să adăugăm prin ur- 
mare: Oxford, pee Museum; Parma, Mu- 
zeul Dei Padri : Saveriani; Roma, Museo Missio- 
nario Lateranense; Neapole, Museo della Flori- 
diana; Cagliari, Colecţia de artă orientală Cardu. 


E. CIVILIZAŢIA EXTREMULUI ORIENT: 
JAPONIA (PÎNĂ LA RĂZBOIUL 
RUSO-JAPONEZ DIN 1904—1905) 


1. Centre si monumente 
Întregi centre urbane si monumente au fost, în- 
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dreptul copiate după exe: mplare chineze. Oricum, 
influența chineză a fost în mod pw foarte 
puternică. Între oraşele cele mai vechi la care, se 
înțelege, trebuie sa adăugăm multe localitații înve- 
cinate, amintim: Nara, Kyoto, Tokyo. 


2. Colecţii muzeale 

Sînt foarte numeroase templele budiste şi sanc- 
tuarele shinto bogate in opere importante precum 
şi multe colecţii particulare. Oricum, muzeele cele 
mai semnificative sînt: Tokyo, Muzeul național; 
Nara, Muzeul Yamato Bunka-kan; Municipalita- 
tea din Kyoto; Municipalitatea din Nagoya; Lon- 
dra, Victoria and Albert Museum; Paris, Muzeul 
Guimet; Berlin, Staatliche Museen; Veneţia, Mu- 
zeul oriental; Genova, Muzeul Chiossone; Roma, 
Muzeul naţional de artă orientală. 


IV. EPOCA MODERNĂ SI CONTEMPORANĂ 


Caracterul exploziv şi global dobindit de cultu- 
rile crestino- europene, mai ales creştino-occidentale, 
de la Renaştere încoace, a implicat europenizarea 
mai mult sau mai puţin rapidă a tuturor țarilor 
lumii (cel puţin la nivelul grupurilor si c caselor 
hegemone, in procedeele economice, in obiceiuri, 
în gîndire, în formele de artă. Aceasta a implicat, 
pentru culturile europene sau de origine europea- 
nă, şi slăbirea factorului religios fie ca element 
unificant fie ca „instrumentum regni“ şi laicizarea 
completă — începînd cu Machiavelli — a doctri- 
nelor politice, de la cele indreptate spre teoreu- 
zarea puterii individuale (liberalism, pragmatism 
etc.), la cele îndreptate spre teoretizarea puterii 
colective (marxismul î în diferitele sale accepţii etc.). 
Nu este aici locul să analizăm şi să discutăm veri- 
dicitatea sau convenienja ipotezei conform căreia 
limita între epoca modernă si epoca contemporană 
ar fi dată chiar de momentul în care se dezlan- 
tuie confruntarea între două sau mai multe cul- 
turi cu polaritate religioasă, între diferitele con- 
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cesiva lor criză şi succesiva, dar numai aparent, 
izbucnire de contruntări cu polaritate religioasă (să 
ne gindim la conflictul arabo-israelian). Fapt este 
că, oricum, dialectica cea mai profundà a istoriei 
artei nu mai consta de multă vreme în accepţia 
ateistă şi accepţia creştină sau islamică sau budistă 
a producţiei artistice, ci între accepriile raţionaliste 
si irapionaliste, între avangardă si experimentalism 
anarhic, între „realismuri socialiste“ şi forme su- 
biective diferite. Ne vom limita să înregistrăm 
însă cele mai mari centre de colecţii cu urme tan- 
gibile ale acestui proces complicat începînd „încă 
o dată“ de la cel mai mare teatru al său, Europa, 
ca să ajungem rapid cu culturile succesiv „europe- 
nizate", pinà la criza actuală. 


A. CULTURI 
SI 
EUROPENIZATE: 


EUROPENE 
RENAȘTEREA 


1. Centre și monumente 

Și pentru această perioadă, care, în accepţia 
curentă, abia acoperă aproximativ un secol, adică 
Cinquecento, Italia constituie aria fundamentală, 
dar nu exclusivă, unde prind viaţă cele mai bogate 
şi semnificative forme de artă, care merg de la inter- 
ventu urbanistice decisive (la Roma, Veneţia, Geno- 

va, Milano, Neapole, wr pina la crearea de 
adex varate oraşe specifice (Palmanova în Friuli; 
Sabbioneta în Lombardia), de sanctuare (Sacro 
Monte di Varallo), de tipuri edilitare mai gran- 
dioase, rafinate şi complexe decît cele din seco- 
lul precedent (fortăreaţa, palatul-castel, villa, edi- 
ficiul de cult) sau noi (teatrul, biblioteca). 

Lista centrelor şi localităţilor poate, din această 
cauză, să fie încă odată extrem de sumară şi în 
oarecare măsură o repetă pe cea oferită pentru Re- 
nașterea timpurie, dar își schimbă în parte ordi- 
nea aducind în frunte Roma si împrejurimile sale 
(Tivoli, Caprarola, Bagnaia, Bomarzo, Frascati), 
apoi Veneţia, cu înaintarea ei spre Lombardia, apoi 
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Florenţa şi Genova. Pe lîngă aceste centre vom cita: 
Pavia, Milano, Brescia, Mantova, Verona, Vicenza, 
Treviso, Udine, Pesaro, Arezzo, Messina, Palermo, 
Catania. 

În afara Italiei, simbioza cu formele „gotice“ pre- 
cedente este mai accentuată, condiţionează gi în- 
tr-un anume sens Întîrzie răspîndirea formelor cla- 
sice. Totuși, din Europa pînă în Lumea Nouă lo- 
calităţile de interes sînt foarte multe. Forn ele cla- 
siciste ale Cinquecento-ului (fireşte in simbioză cu 
stiluri precedente) au lăsat urme evidente în multe 
centre şi localităţi. 

În Spania: Granada, Sevilla, Madrid, El Es- 
corial. 

In Franţa: Paris (curtea pătrată a Luvrului etc.), 
Castelul de la Fontainebleau, Castelele de la Gail- 
lon, Anet, Chenonceaux, Chambord; orasele-for- 
tărețe ca Vitry-Le-Frangois, La Rochelle, Roc- 
roi, Villefranche-sur-Meuse. 

In Flandra: Bruges, Anvers, Leida. 

În Anglia: Kirby Hall si Hardwick Hall. 

În Danemarca: Elsinore 

În Elveţia: Basel. 

În Germania şi Austria: München, Koln, Hei- 
delberg, Augsburg, Graz. 

În Rusia: Moscova (opere în Kremlin, catedrala 

Kolomenskoe,  Novodevicie, 
Kostroma, Kirilov, Solovetski. 
Bucu- 


Sf. Vasile etc.) 
Zagorsk, Suzdal, 

În România: mínàstirile din Moldova, 
resti. 

Din Spania formele clasiciste au trecut numai- 
decît in Lumea Nouă: Cortez a pus bazele orașu- 
lui Villa Rica de Vera Cruz si apoi a ridicat ora- 
şul Mexic pe ruinele de la Tenochtitlan; Pizarro 
a fundat San Miguel, în Peru. Si San Dor ningo 
este o construcție tipică hispano-renascentistă. În 
Argentina, să citam criselele Mendoza (1561) si 


San Juan de la Frontera (1562). 


AN olecții muzeale 
E şi pentru operele mobile din Renaşterea tim- 
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Torino, 
Academiei Carrara; Cremona, Muzeul Ala Pon- 
zone; Brescia, Pinacoteca civică Tosio Martinengo; 
Verona, 
di Palazzo Bianco, Galeria Nationalà di Palazzo 
Spinola; Parma, Galeria Naţională; Modena, Ga- 
leria Estense; Bologna, Pinacoteca naţională; Ur- 
bino, Muzeul national din Marche; Siena, Pinaco- 
teca naţională; Perugia, Galeria naţională a Um- 
briei; Palermo, Muzeul Naţional din Palazzo Abe- 
tellis. 


lecţii publice aproape în fiecare orăşel mai răsă- 
rit şi In orice capitală sau oras străin important. 


Lotuşi, maxima concentraţie specifică de opere 


o avem în muzeele care urmează, enumerate în 
ordinea mărimii celei dintii, si de la nord la sud 
celelalie. 


In Italia: Roma, Pinacoteca Vaticanului, Ga- 
leria Borghese, Galeria naţională de artă antici, 
Pinacoteca Capitolină; Florenţa, Uffizi, Fundaţia 
Horne, Galeria Academiei, Muzeul Bargello, Mu- 


zeul Degli Argenti, Muzeul Construirii Domului; 
Venetia, 
Correr; Milano, Pinacoteca di Brera, Muzeul Pol- 
di Pezzoli, Pinacoteca Ambrosianà, Muzeul Del 


Galeriile Academiei, Muzeul Civic 


Castello; Neapole, Muzeul naţional Capodimonte; 
Pinacoteca Sabauda; Bergamo, Galeria 


Muzeul Castelvecchio; Genova, Galeria 


În afara Italiei: Paris, Galeriile Louvrului, Mu- 


zeul Jacquemart-André; Londra, National Galle- 
ry; Berlin, Staatliche. Museen; New York, Me- 
tropolitan Museum, Frick Collection; Madrid, Mu- 
zeul Prado, 
München, Alte Pinakothek; Washington, National 
Gallery of Art; Leningrad, Ermitaj; Praga, Narod- 
ni Galerie; Viena, 


Armeria; Dresda, Gemaldegalerie; 


\cademia de Arte Frumoase, 


Armeria, Kunsthistorisches Museum; Basel, Kunst- 
museum; Geneva, Museé d'Art et d'Histoire; Lu- 
gano, La Castagnola, Pinacoteca Thyssen; Boston, 
Isabella | 
(Mass.), Fogg Art Museum, Fitzwilliam Museum: 
Frankfurt, 


Stewart Gardner Museum; Cambridge 


Staedelches  Kunstinstitur; Moscova, 
Muzeul Pușkin; Chantilly, Muzeul Condé. 76 
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B. CIVILIZAŢII EUROPENE 
ȘI 
EUROPENIZATE: EPOCA BAROCĂ 


1. Centre şi monumente 

De mai multe ori a fost scos în evidenţă faptul 
că răspîndirea formelor baroce urmează numai- 
decît răspîndirii și formării coloniilor si misiuni- 
lor religioase europene: spaniole (în America cen- 
trală, în America andina, în America de sud si 
în Filipine); portugheze (în America meridionala 
de Rasarit si în mici regiuni de coastà ale Africii 
de sud-vest, ca Santa Cruz do Reino; în Africa 
de sud-est, de exemplu în Mozambic; în India de 
sud-vest (în special Goa); franceze (în America de 
Nord, Valea Saint Laurent); engleze (în America 
de Nord, regiunile de coastă de răsărit); olandeze 
(zone limitate din Africa de Sud; insula Ceylon; 
Indonezia, exclusiv Borneo). 

De aceea, este posibil să distingem un „baroc 
colonial“ de barocul propriu-zis care se dezvoltă 
în Europa între 1630 si sfîrşitul secolului al XVIII- 
lea. În acelasi timp, este necesar să ţinem seama 
de faptul că prin termenul de „epoca barocă“ 
trebuie să cuprindem fie filonul formal care men- 
ține moştenirea lingvistică clasicista într-un mediu 
de monumentalitate si armonie tradiţionale, si ca- 
re este deia prezent în Renasterea tîrzie, fie filo- 
nul formal bogat în investiţii componistice şi de 
mişcare (caracterizat de „peretele ondulat“), care 
apare la Roma între 1615 si 1630 si constituie 
barocul în sensul strict, dar care — si el — este 
clasicist în lexicul său precum şi în multe aspecte 
componistice. 

În Europa, orasul principal al „barocului“ (prin- 
cipal prin bogatia si anticiparea formelor) este 
evident Roma. Urmează apoi în Italia: Bologha, 
Florenta, Torino (cu Stupinigi si Superga), Vene- 
tia, Milano, Genova, Noto, Granmichele, Catania, 
Caserta (sanctuarul de la Valinotto). Neapole, 
Lecce, Salerno, Parma, Siena, Udine, Vicenza. 

În Spania: Barcelona, Valencia, Madrid (si Aran- 
juez), Salamanca, Zaragoza. 


În Portugalia: Lisabona. 

În Ungaria: Budapesta, Fertòd. 

În Austria şi Germania: Viena (şi Schonbrunn), 
Salzburg, Linz, Graz, Miinchen (și Nymphenburg), 
Dresda, Berlin, Potsdam, Mannheim, Wurzburg, 
Karlsruhe, Melk, Weingarten, Wies, Steinhausen 
Vierzehnheiligen, Bruchsal, Ottobeuren, Meissen, 
Nürnberg. 


In Franta: Paris Gi împrejurimile sale, între care 
Versailles) Richelieu, Vaux, fortărețele construite de 

Vauban (să amintim Colmar si Neuf Brisach), 
Nancy. 

În Anglia: Londra (cu Greenwich, Hampton 
Court si Chiswick), Castle Howard (Yorkshire), 
Blenheim, Wilton, Seaton Delaval, Bath. 

În Olanda: Villemstadt, Naarden, Haarlem, 
Delft, Amsterdam. 

În România: Bucureşti (si împrejurimi). 

În ţările scandinave: Copenhaga, Stockholm. 

În ţările slave: Bratislava, Ls raga, Varşovia, 
Wroclaw, Petersburg (azi Leningrad), Kolomens- 
koie, Novodevicie, onu. Ubori Dubro- 
viči, Volokolamsk, Kirillov, Iaroslavl, Kostroma, 
Rostov, Riazan, Murom, Kargopol, insula Kizhi. 

Să redăm cele mai mari centre ale „barocului 
colonial* 

În America Centrală: Mexic, Tlascala, Tepozt- 
lan, Oaxaca. 

În Brazilia: San Joao de Rey, Ouro Preto, Con- 
onhas do Campo. 

Ín Peru: Arequipa. 

In America de Nord: Quebec. 


2. Colecţii muzeale 
Foarte bog vata pictura, sculptură si giuvaergerie a 
epocii baiete apare pretutindeni unde s-au insti- 
tuit resedinte regale sau princiare, pretutindeni 
unde s-au înălțat biserici sau mănăstiri importan- 
te. La cea mai simplă comparaţie, constatăm că 
în colecţiile publice au intrat puţine. Oricum în- 
i cele principale amintim după cum. urmează: 
În Italia: Bergamo, Galeria Academiei Carrara; 
Genova, Museo di Palazzo Bianco e Rosso şi 


Galeria Naţională Spinola; Bologna, Pinacoteca 
Naţională; Florenţa, Galeria Uffizi, Galeria din 

Pallazzo Pitti; Milano, Galeria di Brera, Pinaco- 
teca Ambrosiană, Muzeul Poldi Pezzoli; Neapole, 
Mănăstirea S. Martino, Muzeul National Capodi- 
monte; Roma, Galeria Borghese, Galeria Naţională 
de artă antică: Galeria Doria, Galeria Spada, Ga- 
leria Colonna, Pinacoteca Capitolina, Pinacoteca 
Vaticanului, Galeria Academiei S. Luca; Torino, 
Pinacoteca Sabauda; Venetia, Galeria Academiei; 
Vicenza, Muzeul Civic. 

în Spania: Madrid, Muzeul Prado, Palatul re- 

Academia S. Fernando; Sevilla, Muzeul Pro- 
vincial. 

în Portugalia: Lisabona, Museu Nacional de 
Arte Antiga. 

în Franta: Paris, Muzeul Louvre; Versailles. 

În Belgia: Anvers, Muzeul; Bruxelles, Muzeul 
regal de arte frumoase. 

în Olanda: Amsterdam, Rijksmuseum; Haar- 
lem, Hals Museum; Haga, Mauritshuis; Rotter- 
dam, Muzeul Boymans. 

în Anglia: Londra, National Gallery si Wal- 
lace Collection; Edinburgh, National Gallery. 

în Austria: Viena, Kunsthistorisches Museum, 
Muzeul Barocului, Galeria Albertina. 

în Germania: Berlin, Muzeul Friedrich, Staatli- 
chen Museen: Kassel, Muzeul; Dresda, Gemalde- 
galerie; München, Pinacoteca. 

În Ungaria: Budapesta, Szépmüvészeti Muzeum. 

În Suedia: Stockholm, Maui național. 

în Rusia: Leningrad, Ermitaj. 

În Canada: Montreal, Muzeul de arte fru- 
moase, 

În Statele Unite: New York, Metropolitan Mu- 
seum; Washington, Natonal. G allery of Art. În 
multe oraşe din S.U.A. exista ici si colo mici dar 
bogate muzee imposibil de însiruit în această lu- 
crare. 

în Brazilia: São Paolo, Museu de Arte Mo- 
derna. 


C. CIVILIZAȚIILE EUROPENE 

ȘI 

EUROPENIZATE DIN EPOCA NEOCLASICĂ 
PÎNĂ LA ÎNCEPUTURILE SECOLULUI AL 
XIX-LEA 


1. Centre şi monumente 


Revenirea la puritatea formelor clasice, în mă- 
sura în care ea poate fi confirmată arheologic si 
istoric, ascundea în realitate un profund proces de 
spirit critic etico-social; din această cauză nu 
trebuie să ne minunăm dacă răspîndirea acestor 
forme coincide aproape în întregime cu răspîndi- 
rea concepțiilor moderne ale statului elaborate în 
plin secol al XVIII-lea în Anglia și în Franţa, 
în coloniile nord-americane şi apoi, în anumită 
măsură, si în Germania, în Italia si Rusia. Acea 
răspîndire de forme este cu mult mai îndelungată 
şi mai durabilă decît pare la prima vedere și aco- 
peră, fie şi printr-o continuă alterare lingvistică, 
întreg secolul pînă în primii ani din secolul al 
XIX-lea. Adevărat este că stilul clasicist supra- 
vietuieste, plecînd de la începutul fazei ,roma- 
nice“ (după 1816, adică după căderea lui Napo- 
leon si congresul de la Viena) ca unul din dife- 
ritele „stiluri“ („maur“, „gotic“, „chinez“ etc.) ac- 
ceptate de filosofi ai epocii ca schimburi reciproce 
de opinii. Totuși, trebuie să ne amintim că încă 
de la începutul pînă la jumătatea secolului al 
XVIII-lea mişcarea neoclasică se exprimă în opo- 
zitie dar şi în simbioză cu alte stiluri, ba adesea 
este confundată cu ele: „grec“, „roman“, „etrusc“, 
„egiptean“, „funcţional“, si chiar „gotic“ care în 
Anglia (si nu numai în Anglia) fusese prezent 
alături de filonul clasicist pentru întreaga Renas- 
tere şi epocă barocă. Oricum, aceste prezenţe ală- 
turate nu sterg caracterul hegemonic al formelor 
clasiciste și predominanta efectivă lor în statele 
europene sau europenizate. Numai conştiinţa teo- 
retică a functionalismului, înălțindu-se din nou 
cu limpezime în primii ani ai secolului al XIX- 
lea si cucerind cu repeziciune hegemonia, va marca 
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trecerea spre nodul de probleme şi contradicții ale 
epocii contemporane. 4 

Aproape toate principalele oraşe europene si 
europenizate (în afară de cele unde folosirea lem- 
nului — ca în America de Nord — au făcut pe- 
risabile edificiile păstrează urmele evidente ale 
impetuoasei lor dezvoltări 1îrzii din secolele al 
XVIII-lea şi al XIX-lea. Totugi, diferitele faze 
(neoclasică, romantică, floreală, funcționalistă etc.) 
sînt ilustrate în mod semnificativ în localităţile 
înşirate mai Jos. 

În Italia: Roma, Milano, Monza, Neapole, Pa- 
dova, Torino, Trieste. 

În Marea Britanie şi Irlanda: Bath, Strawberry 
Hill, Lacock Abbey, Londra (şi împrejurimile), 
Edinburgh, Dublin. ia: 

În Rusia: Petersburg (Leningrad apoi) si împre- 
jurimile, Moscova, Kiev. 

În S.U.A.: Monticello (Virginia), 
New York, Boston. 

În Franţa: Paris. 

În Spania: Barcelona, Madrid. 

În Portugalia: Lisabona, Oporto. 1 

În Ţările Scandinave: Copenhaga, Oslo, Stock- 
holm, Helsinki. 

În Austria: Viena. 

În Germania: Karlsruhe, Munchen, Berlin, Ham- 
burg. 

În Ungania: Budapesta. 

În România: Bucuresti. 


Washington, 


In Iugoslavia: Belgrad. 

In Belgia: Bruxelles, Anvers. 

In Olanda: Amsterdam, Rotterdam. 
In Polonia: Varsovia. 

În Elveţia: Zürich, Berna, Basel. 


2. Colecţii muzeale 

Obiectele de artă mobile produse între neocla- 
sicismul de la sfîrşitul secolului al XVIII-lea și 
post-impresionismul primei jumătăţi a secolului al 
XIX-lea s-au concentrat şi s-au răspîndit în ne- 
numărate colecţii și muzee prezente totdeauna în 


capitale si în principalele oraşe deja citate. Cîteva 
colecții au dobîndit un caracter specializat. 
Neoclasicismul englez este ilustrat mai ales în 
Muzeul Soane din Londra; neoclasicismul fran- 
cez în castelul Malmaison lingă Paris; neoclasicis 
mul nordic în muzeul Thorvaldsen din Copenha- 
ga: neoclasicismul italian în Muzeul canovian din 
Possagno (Treviso), în Muzeul Civic din Milano, 
in Palazzo Capodimonte din Neapole. Totuşi, în 
general, nu existà practic diviziuni nete față de 
precedenta perioadă baroc-tîrziu si următoarea pe- 
rioadă romantică; ba, întrucît epoca neoclasică este 
epoca în care se generalizează înfiinţarea muzeelor 
şi a colecţiilor publice, conţinutul lor a fost încă 
de la început extrem de variat şi extensibil. În 
stîrsit, multe colecţii dedicate artei „moderne“ cu- 
prind adesea în realitate opere de la neoclasicism 
pina în secolul al XX-lea şi la arta contemporană. 
De ele vom vorbi mai încolo. Aici e de ajuns să 
amintim că numai în Franţa, arta din secolul al 
XIX-lea, care e de departe cea mai importantă 
pentru Europa, îşi are un foarte bogat lang de 
muzee: la Paris, un grup de opere selec sau 
este la Louvre; mare parte a picturii din seco- 
lul al XIX-lea se află totuși la Petit. Palais, în 
vreme ce la Orangerie se află Muzeul impresionis- 
mului. Pentru arta de la post-impresionism la fo- 
vism trebuie să me n la Musée d'Art Moderne, 
unde sînt expuse si og 


re contemporane. Există 
apol numeroase muzee monografice, sau aproape, 
consacrate multor artişti: lui Ingres la Montau- 
ban; lui Rodin la Paris; lui Delacroix gi \ ictor 
Hugo la Paris; lui Toulouse-Lautrec la Albi; lui 
Courbet la Montpellier. O importantă colecţie de 
impresionişti se află la Merion (S.U. A.) în Bar- 
nes Foundation. Secolul al XIX-lea E aN ene 
iarăși bine reprezentat la Copenhaga, Ny Carl 
berg Glyptotek. O bogată secţie de pictură fran- 
ceză din secolul al XIX-lea și din secolul al XX- 
lea timpuriu (Picasso inclusiv) se află, în sfîrşit, 
la Moscova, Muzeul Puşkin. 

Pictura secolului al XIX-lea german este bine 
ilustratà la Schackgalerie din München. 
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Pictura rusă este ilustrată mai ales în Galeria 
Tretiakov din Moscova. 


D. EPOCA CONTEMPORANĂ 


1. Centre si monumente 

Europenizarea completă a civilizaţiei mondiale 
a transformat aproape pretutindeni atit în bine cit 
şi în rău, între sfîrșitul secolului al XIX-lea și 
pînă în zilele noastre, faţa tuturor oraşelor mai 
importante ale pămîntului: electrificarea, mecani- 
zarea, betonul armat, asfaltul au dat pretutindeni 
peste cap vechile procedee de construcție şi au 
închis în insule tot mai ruinate şi care cer tutelă 
„muzeală“ urmele supraviețuitoare ale trecutului. 
Chiar si acolo unde se face apel deliberat la sti- 
luri şi forme locale, industrializarea şi tehnolo- 
gia dobindesc o predominanță inexorabilă. Nu- 
mai în ţările socialiste fidelitatea faţă de tradiţiile 
naţionale reuşeşte încă (dar uneori numai în parte) 
să înduplece tehnologia modernă în faţa unui sim- 
bolism public, cu rezultate nu totdeauna la fel de 
concludente din punct de vedere estetic. Viaţa 
colectivă contemporană pare de fapt să fi exilat 
toate simbolurile unei înţelegeri comune sau cît 
de cît generalizate despre frumuseţe si poziti- 
vism: de aceea, şi biserica şi monumentul civic sau 
patriotic au dispărut si au dobîndit forme care 
sună fals, strident sau anacronic cel puţin pentru 
observatorul cult european sau  europenizat. 
Pozitivismul şi frumuseţea sînt recunoscute 
printr-o perpetuă experimentare de forme, mai 
cu seamă în acţiune decît în realizare, în tran- 
zide decît în stabilitate. În orice caz, locu- 
rile unde se realizează numai unitatea estetică 
(între altele labilà si fictiva) a unor vaste colec- 
tivități sînt nu atît parlamentel e şi locurile de în- 
unire $i congrese şi nici măcar cinematografele, 
teatrele și aulele, cît fabricile, uzinele, pieţele, sta- 
dioanele, superstrăzile, autostrăzile, campionatele, 
escalele şi în sfîrşit toate imensele si haoticele ex- 
tinderi urbane ale acestui secol cît şi noile oraşe 


83 care exprimă prin întregul lor acest tip de viaţă. 


Să enumár centrele contemporane înseamnă nici 
mai mult nici mai puțin să enumar marile com- 
plexe urbanistice, marile capitale și ariile lor cele 
mai moderne: Manhattan New York; Expo la 
Montreal; centrul oraşului Mexic; City la Londra 
şi oraşele satelite ale marii Londre; oraşele sate- 
lite ale Stockholmului şi centrul Stockholmului; 
vechiul Berlin dinainte de ultimul razboi şi Ber- 
linul de azi; Moscova; complexele urbanistice olan- 
deze din Amsterdam şi Rotterdam (Randstad Hol- 
land); Ruhr-Renania; Tokyo. Exemple de cen- 
tre urbane proiectate şi construite ex novo sint Bra- 
silia în Brazilia; Chandigarh in India. În Italia 
e important sá amintim, pástrind cuvenitele pro- 


porţii, modernul Milano cu centrele sale satelite È, 
Roma cu Eurul, cel mai important ceniru satelit 
al sau. 


Colecţii muzeale 

„Stilul internaţional“, foarte evident în arhitec- 
tura si în sistemele urbane, este tot atît de evident 
in operele de pictură, sculptură, grafică precum 
şi în nenumăratele specii de tipuri intermediare, 
fruct al celor mai variate şi noi tehnici, născute 
în jet continuu în ultimii șaptezeci de ani pe fi- 
rul dialectic al unei experimentări perpetue şi al 
unei cuceriri perpetue. Produsele sale 
centrate în nenumărate colecţii particulare 
mea întreagă. 

Pentru „stilul internaţional“, documentația cea 
mai bogată este la New York în Museum of Mo- 
dern Art. La distanţă, tot la New York, urmează 
Muzeul Guggenheim. Fundamental este Musée 
d'Art Moderne din Paris. Importante colecții pu- 
blice de artă contemporană sint la: Chicago, Art 
Institute; Londra, Tate Gallery; Amsterdam, Ste- 
delijk Museum; Basel, Muzeul de arte frumoase; 
Roma, Galeria naţională de artă moderna; Torino 
Galeria civilă de artă modernă; Veneţia, Galeria 
internaţională de artă modernă; München, Haus 
der Modernen Kunst; Colonia, Museum Folkwang, 
Wallraff-Richartz Museum, Kölnischer Kunst- 
verein. 
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Publicaţiile destinate orientării vizitatorului în scopul 
aprecierii si înţelegerii operelor de orice gen sint numeroa- 
se — cum observăm dealtfel — numai pretutindeni unde 
se realizează simultan cele două supozitii: a) a existenţei 
bunurilor destinate folosului public; b) al unui aflux tempo- 
rar si suficient de intens (favorizat sau cel puţin îngăduit) 
de indivizi înzestrați numai cu interese de cunoaștere fata 
de acele bunuri. Cu alte cuvinte descrierile sistematice pe 
localităţi ale operelor semnificative de arhitectură sau alte arte 
apar numai în acele locuri unde ar fi bine impaàmintenità 
figura „turistului“. Pe un plan la internațional există 
numai, ca fenomen editorial organic, colecţia acelor Guides 
bleus ale casei Hachette din Paris: este tipărită în mai multe 
limbi, iar notele cu privire la faptele artistice ocupă spa- 
tiul necesar, Numaidecit, să amintim apoi ghidul Nagel, cu ca- 
racteristica sa copertă roşie, util mai ales pentru ţările de 
limbă germană. O iniţiativă italiană demnă de menţionat 
este colecţia de ghiduri externe (cu caracteristica sa copertă 
verde) a Touring Clubului Italian (sediul central la Milano), 
dealtfel puţin cam prea sumare. 


În schimb, este fundamentală pentru Italia seria de 
Guide pentru orașe și pentru regiuni, publicată de Touring 
Clubul Italian începind din 1914 şi ajunsă la 23 de volume, 
periodic aduse la zi şi retipărite. Nu numai că patrimoniul 
monumental şi artistic găseşte aci un loc de prim plan, nu 
numai cá masa informaţiilor este densă sì abundentă, ci 
ele sint în general rodul muncii unor persoane de înaltă 
competenţă şi prin urmare aproape totdeauna demne de 
luat în seamă. Nu trebuie apoi să uităm nici preţiosul indice 
de nume de artisti pus la sfirsitul fiecărui volum, care con- 
stituie o caracteristicá aparte a ghidurilor Touring Clubului 
Italian, absent in alte publicaţii. 

Pentru Franţa, trebuie semnalate caietele ghidurilor 
Michelin, din păcate limitate ca număr, dar pentru partea 
artistică în general mai ample și mai la zi comparativ cu 
volumele Hachette 

Pentru geografia centrelor monumentale si arheologice 
semnificative, să se vadă rubricile volumelor din Enciclo- 
pedia dell'arte antica, editate la Roma de Fundaţia Treccani, 
între 1958 şi 1966, în 7 volume şi rubricile din Enciclope- 
dia universale dell'arte, editate de Institutul pentru Cola- 
borare Culturală, Veneţia — Roma, între 1958 şi 1967, în 
15 volume. 

O bună expunere sinoptică a civilizaţiilor figurative și e 
listă antologică bine gindită a muzeelor italiene în mare 
parte și a celor mai mari muzee din lume o găsim în volu- 
mul Civiltà nell'arle din seria „A Z Panorama“, dedicat 
artelor figurative, Bologna, Zanichelli, 1960. O listă com- 
pletă, stat de stat, înzestrată cu scurte accesorii indicatoare, 
o găsim în primul volum al lucrării International Directory 


of Arts, publicate de Deutsche Zentraldruckerei A G, Berlin, 
1958, şi ediţiile următoare. 

În Italia, Direcţia Generală a Antichitáfilor si Artelor 
Frumoase ale Ministerului Instrucțiunii Publice a încercat 
de mai multe ori o catalogare sistematică si ştiinţifică mo- 
tivată de vastul patrimoniu artistic, arheologic si monu- 
mental. Din 1911 s-a început cu „Provincia Alexandriei“ 
publicarea Eleneo degli edifici monumentali (pe orașe si pro- 
vincii, fără ilustrate și construită din simple insiruiri), Au 
fost publicate 35 de liste, dar publicarea colecţiei a fost 
intreruptă în 1938. În 1931 au inceput apoi Inventari degli 
oggetti d'arte d'Italia, dotate cu numeroase ilustraţii si bi- 
bliografia obiectelor principale. Au fost publicate 8, pină 
in 1936, de un grup de corespondenţi din provincii. În 1932 
a fost începul Catalogo delle cose d'arte e di antichità d'Italia, 
pe orașe, in format mare, cu caracter stiintific, bine ilustrat, 
Și in acest caz, pină in 1939, au fost tipărite 10 volume, 
privind tot atitea centre istorice. În 1956 s-a reluat (dar 
fără urmare) o astfel de serie cu titlul Cataloghi di antichità 
e arte, cu un volum despre bisericile din Vicenza, Roma, 
De Luca. Între 1929 si 1939 au fost publicate cele 19 volume 
din Guide dei musei e gallerie d'Italia. În 1958 seria a fost 
reluată pe o nouă bază si cu titlul Cataloghi dei musei e galle- 
rie, editată la Roma de Institutul Poligratic de Stat. Pentru 
înregistrarea completă a volumelor la care ne-am referit, 
si pentru problema catalogării, vezi articolul lui R. DELOGU 
în Revista Asociaţiei Nationale a Muzeelor italiene, „Musei 
e Gallerie d’Italia“, nr. 32, 1967, p. 30—36, Roma, De 
Luca. 

Sub îngrijirea aceleiași Asociaţii Naţionale a Muzeelor 
italiene și Direcţia generală a antichitàtilor si Artelor fru- 
moase a Ministerului Instrucțiunii Publice a fost publicată 
o listă completă a Muzeelor și galeriilor italiene, prevăzută 
cu o descriere sumară, cu titlul Repertorio dei musei e delle 
raccolte di archeologia, arte e storia in Italia, compilat de 
E. ZOCCA, Roma, 1961. 


Capitolul lil 


INSTITUTIILE PUBLICE 
DE 
CONSERVARE S! TUTELARE 


Principii instituționale, 
sarcini, structuri 


Activitatea instituţiilor publice se poate împărţi 
după cum urmează: l 
1. activitatea de reperare și achiziţionare: sapa- 
turi şi cercetări arheologice; campanii de achizigio- 
nări sau achizitionári individuale de obiecte; sti- 
dala rea donațiilor, testamentelor, a dărniciei; 

2. activitatea de dări de seamă publice: expu- 
nerea în mod permanent (în muzee şi galerii) sau 
în mod temporar (expoziţii, fie monografice fie 
de ansamblu) a patrimoniului de artă achiziţio- 
nat pe orice cale, către domeniul public; publica- 
rea de articole, eseuri, cărţi, cataloage etc.; 

3. tutelă tehnică: acţiune muzeo-tehnică de con- 
servare; de restaurare, cuprinzind conservare, con- 
solidare, recuperare 

4, tutela quee -administrativă: acţiunea admi- 
nistrativă și fiscală pentru a împiedica dispariţia 
sau îndepărtarea obiectelor de locul lor „natural“ 
de naștere şi de colecționare, şi oricum de pe teri- 
toriul naţional; activitatea poliţiei pentru recupe- 
rarea obiectelor luate în mod fraudulos sau ilegal; 
acţiunea de garantare a corectei circulații a ope- 
relor din domeniul particular, depistind şi urmă- 
rind falsificarile si contrafacerile. 

Descrierea nu prea sumară a instituţiilor cărora 
li se cere această serie de activităţi ar cere, dac-ar 


fi întocmită pe scară mondială, prea mult spaţiu 
şi ar fi de puţin folos. De aceea ne vom limita 
pentru acest capitol la indicaţii suficient de orga- 
nice numai pentru Italia. În orice caz merită oste- 
neală să facem cîteva consideraţii generale punct 
cu punct. 

In primul rînd. In vreme ce în alte ţări (în spe- 
cial în ţările anglosaxone $i mai ales în S.U.A.) 
activitatea stimulatorie de reparare şi achiziţionare 

e desfășoară chiar din inpiativa autonomă a mu- 
a aproape întotdeauna ajutate (sau de-a drep- 
tul constituite) de asociaţii private, în Italia (ca 
dealtfel şi in alte ării neolatine) centralizarea 
administrativă si bogăţia însăși a patrimoniului 
artistic au împiedicat o astfel de capacitate de 
iniţiativă și aportul particularilor rămîne inconsis- 
tent, cînd nu a fost de-a dreptul împiedicat. Nu 
încape nici o îndoială în schimb că în S.U.A. con- 
știința de a fi lipsit de un patrimoniu artistic 
transmis istoric a provocat exigenta de a-l colec- 
ționa cumpărîndu-l din lumea veche: de aici, for- 
midabilul impuls al colecţionismului în Statele 
Unite din ultimii o sută de ani. Asemenea impuls 
a fost însă potentat de evidente dispense fiscale 
acordate de stat particularilor care pot face acte 
de mecenatism. În ultimii ani aceste dispense au 
sfîrşit cu stimularea unei pieţi fictive si chiar înse- 
lătoare, dar au determinat o adevărată pompare 
de opere de artă din Europa și apoi din toate 
țarile lumii spre America de Nord. 

În al doilea rînd. În ţările neolatine muzeul si 
galeria publică şi-au dat totdeauna silinta (în afară 
de cazuri de excepţie ca Louvre la Paris, Uffizi 
în Florenţa şi săpăturile de la Pompei lîngă Nea- 
pole) să devină un canal de comunicație în masă 
pentru propriul lor public; materialul depus în 
permanenţă a depășit si îl depășește în linii mari 
cu mult pe cel expus provizoriu și provenind din 
depozite şi împrumuturi externe, sau pe cel care 
i-a aparținut exclusiv; materialul destinat ilustrării 
sau interpretării publice a materialului expus a 
fost şi este rareori tipărit în mare tiraj sau usor 
de dobindit, chiar dacă adesea calitatea sa stiinti- 


fica poate fi socotită elevata. In Italia, aceste ca- 
racteristici au atins totdeauna puncte foarte înalte. 
In schimb, în tarile germanice si anglosaxone (si 
în special în SU. A. muzeul a dobindit o fizio- 
nomie opusă: nu este de maximă specializare 
(adică expune opere şi relicve nu numai artistice, 
dar și istorice, ştiinţifice etc.); nu e static (expune 
MON prin rotaţie; este un adevărat centru spe- 
cific de viaţă culturală, unde se tin contata con- 
ferinte, dezbateri, proiecţii, spectacole, unde banca 
de vînzări a obiectelor celor mai variate stă ala- 
turi de bufet si de restaurant etc.); nu e socotit 
un loc rezervat turistilor si putinilor intelectuali 
sofisticati. Pe de altă parte, chiar şi în ţările slave 
din estul european, muzeul este în genere static 
si destul de specializat, dar publicaţiile sint abun- 
dente si accesibile si muzeul poate conta pe mase 
enorme si constante de vizitatori de toate cate- 
goriile. 

În al treilea rînd. Muzeo-tehnica a atins în Ita- 
lia niveluri foarte înalte, dar din pacate episodice. 
Celor mai bune teorii asupra distribuirii materia- 
lului, asupra iluminării, asupra instalațiilor de con- 
ditionare etc., rareori am primit răspunsuri prac- 
tice corespunzătoare. Tot în Italia, un nivel foarte 
înalt (calitativ poate cel mai înalt) a fost atins în 
sectorul restaurării, nu numai din punct de vedere 
teoretic, ci și practic. Italia este singurul stat unde, 
încă de prin 1939, a luat fiinţă Institutul central 
de restaurare, la Roma, cu sarcina de a elabora 
modele tehnologice sigure de intervenție pentru 
numeroasele Cabinete de restaurare din întreaga 
ţară, atit pe plan teoretic cit si practic. În ulti timii 
ani, chiar şi acest Institut a fost 1 însă just în 
deteriorarea generală a organizării statale de tutelă 
a patrimoniului artistic italian. 

În al patrulea rînd. Principiul pe care se ba- 
zează în aproape toate statele europene sau euro- 
penizate acțiunea de tutelă juridico-administrativă 
este că bunurile culturale, si în special operele 
ds artà, constituie un patrimoniu de interes public 

, prin urmare, principiul proprietatii private este 
— în comparatie cu ele — puternic limitat. Cu 


alte cuvinte: cetăţeanul particular, care deţine o 
pinza a lui Rafael sau Titian sau Dürer sau Brue- 
ghel sau un edificiu medieval de însemnătate sau o 
vilà de Palladio sau o statuie de Bernini sau de Pou- 
get și așa mai departe, nu poate exercita asupra 
unor asemenea lucruri un drept deplin de proprie- 
tate (ius utendi et abutendi); adică nu poate să 
le distrugă sau să le strice si nici nu poate sa le 
vîndă măcar sau să le ducă în altă parte fără a 
se supune la norme speciale și restricții. Principiul 
trebuie luat în seamă cu ceva mai multă chib- 
zuintà de către instituţii si asociaţii, fie ele laice 
sau religioase, ca si de societăţile publice. Se înte- 
lege că, în practică, violările acestui principiu au 
fost si sînt numeroase. Fără a vorbi de furturi 
de opere de artă, care în Italia mai ales (dar nu 
numai în Italia), în ultima vreme au devenit un 
adevărat flagel, nu încape îndoială că măsuri ad- 
ministrative si politienesti sînt necesare în această 
privinţă, dar trebuie să ținem cu hotărtre seama 
că tendinţa de a pune monopol pe un bun de 
folos public nu se combate în mod serios decît 
lărgind cît mai mult cu putință folosirea sa co- 
mună si crescînd astfel convingerea publică că 
folosirea acelui bun ar fi realmente posibil pen- 
tru toti si nu rezervat doar unui cerc restrins de 
indivizi. 

Pe plan international există, ca niște corolare 
ale O.N.U., organisme care urmăresc să susţină 
si sa răspîndească dublul principiu: 

1. al folosului public al bunurilor artistice si 
culturale: 

2. al dreptului — datorie pentru fiecare cul- 
tură naţională de a conserva în întregime propriul 
patrimoniu artistic si cultural apărîndu-l de în- 
străinările abuzive, violente sau frauduloase. 

Asemenea organisme, care-şi desfăşoară funcţia 
si de consultanţi tehnici, depind de ONU prin 
UNESCO (United Nations Educational and Scien- 
tifical Organisation), cu sediul la Paris (VIII, PI. 
de Fontenov) si sînt: 

1. ICOMOS (International Council of Monu- 
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2. I COM (International Council of Museums), 
cu sediul la Paris, si a fost înființat imediat după 
UNESCO şi e de departe organismul cel mai cu- 
noscut gi incisiv. 

3. Centrul Internaţional de studii pentru Con- 
servarea si Restaurarea Bunurilor Culturale, cu 
sediul la Roma, instituit în conferința generală a 
UNESCO de la New Delhi în 1956. 

în sfârşit, caracter internaţional are acţiunea 
desfăşurată de Comisia pontificală pentru arta sa- 
cră la Roma, cu scopuri diferite dar eficace une- 
ori şi în scopuri de tutelă a patrimoniului artis- 
tic, mai ales în Italia. 

Teoretic, o schemă de funcţionare universal 
eficace a sistemului muzeal modern poate fi for- 
mulată după cum urmează (fig. 1) pe baza con- 
ceptiei comunicationale că un muzeu (sau galerie 
publică) nu este altceva decît un acumulator şi un 
transmitátor socializat de informaţii. 

Se înţelege cà legăturile implică înainte de toate 
posibilitatea unei activități de stimulare şi de cer- 
cetare autonomă a „informaţiilor“ din partea cen- 
trului decizional: de exemplu pentru a decide o 
campanie de săpături, sau pentru a decide orga- 
nizarea unor expoziţii sau procurarea unor publi- 
catii, si se înţelege că fiece activitate de acces la 
„izvoare“ implică instrumente proprii financiare, 
tehnice, legale şi, fireşte, o pregătire personală 
după cum se cuvine. Ca să ţinem seama de „răs- 
punsul“ receptorului sau al publicului (,retroac- 
tiune* sau feed-back) este apoi necesar să se pre- 
gătească instrumente speciale revelatoare, directe 
sau indirecte (de exemplu, trebuie să elaborăm 
statistici asupra frecvenţei vizitatorilor, asupra 
achiziţionării de materiale tipărite, asupra răspun- 
surilor la chestionare, şi trebuie, de asemenea, să 
ţinem seama de recenziile si de articolele publicate 
în afara sistemului, care se îngramadesc la biblio- 
teca documentară etc.). Se înţelege, în afară de 
asta, că „spaţiul“ didactic poate sau trebuie să 
cuprindă localuri de conferinţe, dezbateri sau pro- 
iectii, audiții etc. În sfîrşit, se înţelege cà legatu- 
rile cu dublu sens implică un dublu proces posi- 
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bil: o operă poate fi direct trimisă în expoziţia 
permanentă, dar poate să fie și retrasă pentru 
un examen ulterior şi trimisa de aici în laborato- 
rul de restaurare sau în expoziţia didactică sau 
temporară şi asa mai departe. Tot sistemul se ba- 
zează, vădit, pe un suport politico-economico-so- 
cial care este cel indicat la timpul său ca tipic 
pentru ţările europene şi europenizate, dar este 
susceptibil de generalizări totale sau parțiale. 


Instituţiile publice 
în Italia 


Din 1947 în Italia activitatea instituţiilor publice 
este influenţată juridic de art. 9 al Constituției, 
care dealtfel nu a adus nimic nou cu privire la 
practica statornicità deja, decît în formula so- 
lemnă a principiului („Republica |... ] tutelează 
peisajul şi patrimoniul istoric și artistic al napiu- 
nii“). În practică cele patru specii de activităţi 
mai sus arătate sînt exercitate de oficii depen- 
dente de stat sau i Societăţile locale (Regiuni, 
Provincii, Comune). In primul up intră Suprain- 
tende njele care acopera întreg teritoriul naţional 
si au în linii mari autorităţi teritoriale variat cir- 
cumscrise (in genei ral cuprinzind unităţi culturale 
istoric justificate) şi în acelaşi timp autorităţi teh- 
nice foarte net delimitate. Ele sînt organe perife- 
rice ale Direcţiei Generale a Antichitagilor şi Arte- 
lor Frumoase, care face astăzi parte din Ministerul 
Instrucțiunii Publice si despre care vom mai vorbi. 

Există de aceea: 

Supraintendente ale Antichităţilor (în număr de 
douăzeci şi do) 

Supraintendente ale monumentelor (în număr 
de cincisprezece); 

Supraintendenţe ale Monumentelor si Galeriilor 
(mixte, în număr de zece). 

Autoritățile din Supraintendentele Monumente- 
lor (si ale celor mixte, fireşte) au şi tutela frumu- 
setilor panor amice sau peisagiste $i a așa- numitelor 
frumuseți naturale (de exemplu grote naturale 


Supraintendenţelor trebuie să le adăugăm opt 
Institute cu regulamente speciale: 


1. Institutul central de restaurare (cu sediul la 
Roma); 

2. Muzeul Naţional din Castelul San Angelo 
(instituit în 1925); 

3. Cabinetul naţional de stampe (cu sediul la 


Roma, instituit în 1895), cu laboratorul anex 

de restaurare grafica; 

4. Muzeul Naţional de Artă Orientală (la 
Roma, instituit în 1957); 

Muzeul Naţional de Artă si Tradiţii Publice 
(instituit în 1906 la Florenţa, transferat la 
Tivoli, la Villa d'Este, în 1932, apoi la 
Roma, EUR, cu actuala denumire din 1956); 
6. Calcografia Naţională (născută din achizi- 
ționarea în 1783, din partea lui Clement al 
XII-lea, a colecţiei de matrice ale tipogra- 
fiei De Rossi, cu numele de Calcografia ca- 
merală, apoi trecuta statului cu numele ac- 
tual în 1870, cu sediul la Roma); 

Opificio Delle Pietre Dure (instituit la Flo- 
renta în 1588 de Marele Duce Ferdinand I 
cu sarcina de a colectiona în muzee pro- 
dusele de artă lucrate în piatră dură, în la- 
boratoare şi şcoli de înaltă specializare, tre- 
cut la regulament special în 1993); 

8. Cabinetul oasele, Naţional (instituit la 
Roma în 1907) cu o secţie dependentă de 
Aerofototeca spectulizani pentru zone arheo- 
logice. 

Supraintendenţelor E Institutelor cu regula- 
ment special trebuie să le adăugăm oficiile de ex- 
port al obiectelor de antichitate și artă, care au 
sarcina să controleze exportul operelor de artă 
şi să interzică exportul celor care ar constitui, În- 
depărtate de teritoriul national, o „daună uriaşă“ 
pentru patrimoniul artistic al țării. Astfel de oficii 
au sediul, in general, pe lîngă Supraintendentele 
de Antichităţi, Galeri si Mixte. 

Pe scară locală, inițiativele provinciilor sînt 
sporadice si limitate de înseși finalitatile institu- 
gionale. Si mai fantomatice sînt inițiativele Regiu- 
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nilor, care, prin legea din 16.5.1970 nr. 281 cer 
gestiunea muzeelor de interes local si a „bunuri- 
lor ambientale“. La nivel comunal, în schimb 
tradiţiile antice de autonomie culturală gi vitali- 
tatea multor oraşe italiene, unite cu însăşi bogă- 
via patrimoniului artistic din custodia lor, a dat 
adesea puterea şi prestigiul unor oficii, din păcate 
puţine, ale Direcţiei comunale ale Artelor Fru- 
moase si ale Muzeelor Civice. Să amintim prin- 
we cele dintii Veneţia, lorino, Milano, Genova, 
Udine, Vicenza, Verona, Brescia, Pavia, Padova, 
Treviso, Roma. 

Organul central de stat pus în fruntea activi- 
tajilor mai sus expuse este, după cum am spus, 
Direcția Generală a Antichităţilor şi Artelor Fru- 
moase, ale cărei birouri sînt astăzi la Roma 
(Piazza del Popolo, 18). Asupra diferitelor organe 
bacis este inutil să zăbovim aici. Să amintim 
numai că activitatea lor se bazează pe citeva legi, 
dintre care principalele sînt din 1939 (între ele 
Legea nr. 1089 din 1—6, care vorbeşte despre 
obiectele de interes artistic si istoric si nr. 1 497 
din 29— 6, care vorbeşte despre bunurile ambienta- 
le) și pe cîteva regulamente. Pentru problemele de 
mare importanţă, activitatea Direcţiei sus-numite 
se prevalează de opiniile unui Consiliu Superior 
al Antichităulor si Artelor Frumoase, dar cererea 
opiniilor nu este obligatorie, nici opiniile nu sînt 
angajante. 

Problema exportului ilegal al operelor de astă 
a atins punctul culminant în timpul ultimului răz- 
boi, atunci cînd din partea căpeteniilor naziste nu 
numai că s-a procedat la achiziționări ilegale şi 
uneori impuse cu forța, din importante colecţii 
particulare, ci s-a ajuns la ridicarea în masă a 
operelor de e plan chiar din muzeele publice 
(de exemplu de la Uffizi, din muzeele din Nea- 
pole etc.) pentru a fi duse în Germania si Austria. 
O contra-acţiune inițiată numaidecit din partea 
cîtorva italieni inimosi a dat loc, odată terminat 
războiul, formării unei Delegații italiene pentru 
recuperarea operelor de artă (condusă de Rodolfo 


95 Siviero), care a avut sarcina, pe baza acordurilor 


internaţionale, să găsească şi să aducă în Îtalia 


operele luate ilicit. 
Aceste cazuri, în parte deschise şi acum, au 
atins subiecte 5 roman şi Îşi așteaptă naraņia 


organică. Oricun , deschizind drumul, Delegația a 
avut prilejul sà se ocupe de multe alte jafuri din 
perioada postbelică, din 1945 pînă azi, intervenind 


în lanul tot mai strîns de furturi de opere de artă 
comise în dauna colecţiilor particulare şi mai ales 
din bisericile şi din muzeele publice. În cazurile 


ilicite privitoare la operele de artă şi în special 
în luarile în posesie ilicită (intrînd aici si expor- 
turile) si în furturile propriu-zise au intervenit i 
intervin mai multe organe: în afara Delegației 
citate, Garda de finanțe, Carabinierii, Poliția şi 
nu totdeauna, din păcate, în colaborare utilă între 
ele, cu un suficient suport tehnic. Un Comando de 
Carabinieri pentru tutela Patrimoniului Artistic 
a fost instituit în strînsa legătură cu Direcţia Ge- 
nerală a Artelor Frumoase şi-și are sediul la Roma 
(Piazza S. Ignazio, 152). 

Problema furturilor crescinde ale operelor de 
artá din proprietate publicá, practica bilitatea pu- 
blică scăzută sau inexistentă a multor muzee, o 
anume dezordine administrativă, incetneala sau 
sporadicitatea în amestecul restaurărilor operelor 
mobile şi monumentelor, incapacitatea progresivă 
de a frina asalturile speculației particulare ale 
patrimoniului ambiental au dus la constituirea de 
asociaţii care să stea alături şi să stimuleze activi- 
tatea instituţiilor publice. În primul rînd, trebuie 
să cităm, privitor la aceasta, merituoasa şi autori- 
tara asociaţie [talia Nostra şi Asociaţia Naţională 
pentru centrele istorico-artistice. Agravarea con- 
tinuá a situaţiei a împins apoi de mai multe ori 
în ultimii douăzeci şi cinci de ani oameni de cúl- 
tură si politicieni să ceară o reformă radicala a 
Administraţiei de Stat a Artelor Frumoase, pro- 
punînd înfiinţarea unei Societăţi autonome anume 
în acest scop, sau, de curînd, al unui Minister al 
Bunurilor Culturale, care ar trebui să reunească 
Artele Frumoase, Bibliotecile şi Arhivele. Din pă- 
cate, limitele si scopul lucrării de faţă și grija 


pentru farà ne împiedică aici să vorbim despre 
rezultatul nul cu care ne-am ales după atitea 
cereri $i propuneri: o prelungită si tragicomică 
farsă italienească care nu dă semne, între altele, 
că ar avea o finalitate. 
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2. Parlea generală 

UNESCO s-a îngrijit încă de la început (1948) de o publi- 
catie Lehnico-stiintificá de înaltă ţinută, cu titlul „Museum“, 
continuind astfel „Museion“ apărut in 1927 ca „Bulletin 
de l'Office International des Musées*. O a doua publicaţie 
cu mai largă difuzare este „Le courier de T UNESCO“. Re- 
vista ICOM-ului este în schimb „ICOM News. Nouvelles de 
l'ICOM" cu caracter mai degrabă informativ si de actuali- 
tate; cea a ICOMOS-ului este „Monumentum“, 

Un recensámint al serviciilor publice adaptate, în lumea 
intreagă, pentru tutela bunurilor culturale se găsește în mai 
sus citatul International Directory of Aris, Berlin, Deutsche 
Zentraldruckerei A G, 1958, 2 vol. şi următoarele volume 
la zi. Cele două volume conţin însă și, stat cu stat, în afară 
de lista chibzuită a muzeelor şi galeriilor din toată lumea, 
cu denumirea lor complelă, o listă a instituţiilor istorico- 
artistice universitare, ale Academiilor și școlilor de artă, 
o listă de artisti, o listă a Asociaţiilor, a editurilor de aită, 
a restauratorilor și in sfirsit ale caselor de licitaţie si a ne 
gustorilor nu numai a colecționarilor cei mai cunoscuţi, 


Să se vadă apoi următoarele rubrici speciale: Museum 
in Enciclopedia Britannica, Londra, 1960, vol. XV, pp. 981— 


987; Museo in Enciclopedia Italianá, Roma, 1934, vol. XXIV, 
si in Appendice III al aceleiasi, Roma 1961; de asemenea 
Arle (Tutela patrimoniului artistic), ibid, vol. IV, 1929; ru- 
bricile Arte (tutela patrimoniului artistic) în Enciclopedia 
universale dell'arte, Venetia— Roma, Institutul pentru Cola- 
borare Culturală, 1958, vol. I si Museo, ibid., vol. IX, 1963. 
b. Partea privitoare la Italia 

Reviste esenţiale, fie din punct de vedere științific fie 
operativ, pentru a se cunoaşte activitatea administraţiei 
publice italiene a Artelor Frumoase, sînt: 

1. ,Bolletino d'arte del Ministero della Publica Istru- 
zione" tipărit de Poligrafia de Stat, apărut in 1907, trans- 
format in revista Le Arle între 1938 si 1941 si revenit la 
denumirea originari in 1948. 

2. ,Bolletino dell'Istituto cenlrale del restauro" (tipárit 
de Poligrafia de stat si apărut la Roma în 1950). 

3. nMusei e Gallerie d’Italia“, redactat sub 
Asociaţiei nationale a Muzeelor italiene, Roma, 
din 1956. 


îngrijirea 
De Luca, 


Existá apoi diferite anale si reviste, cu periodicitate 
sporadicá sau îndoielnică, ale administratiilor civice mai 
active în sectorul patrimoniului artistic, importante totusi 
numai în scopuri particulare. 

O descriere la zi si organică a structurii adminislra- 
tive si juridice a instituţiilor italiene de tutelă a patrimo- 
niului artistic și ambiental se găsește în cartea lui A. CAN- 
TONE, Difesa dei monumenti e delle beliezze naturali, Neapole, 
Fiorentino, s.a. 1969. Cfr. si M. CANTUCCI, Le cose d'in- 
leresse artistico e storico nella giurisprudenza e nella dottrina, 
Neapole, Jovene, 1968. Despre normativa privind falsurile 
si contrafacerile să se vadă: V. MAJORCA, I reati contro 
il patrimonio artistico, Florenta, Majorca, 1972. Despre 
furturile de opere de artă să se vadă: Repertorio delle opere 
d'arte trafugate in Italia, publicat de Direcţia generală a 
Artelor Frumoase, ca si „Bolletino del Servizio perle Ricerche 
delle opere d'arte rubate“, emis de Comandamentul general 
al Asociaţiei Carabinierilor. 

Pentru toate problemele puse în joc de „Comisiunea 
Franceschini“, astfel numită de parlamentarul care o pre- 
zida, să se vadă cele trei volume groase din titlul Per la 
salvezza dei beni culturali in Italia, Roma, Colombo, 1967. 
Astfel de volume reprezintă tot ce a rămas concret din lu 
crările Comisiunii. 

Despre problemele tehnice ale conservării și restaurării 
cfr. G. URBANI si alti autori, Problemi di conservazione, 
Bologna, Compositori, 1953. De interes general este apoi 
»lecneco", Prima relazione sulla situazione ambientale del 
Paese, 4 vol., Colombo, Roma, 1974. Pentru restaurarea 
monumentelor o tratare de manual este: A. BARBACCI, 
Il restauro dei monumenti in Italia, Institutul poligrafic de 
stat, 1956. 

O denuntare a lipsurilor instituţiilor de stat italiene o 
găsim în R. BIANCHI BANDINELLI, AA, BB. AA. și 
B.C. L'Italia storica e artistica allo sbaraglio, Bari, De Donato, 
1974. 


Capitolul IV 


CIRCULAȚIA PARTICULARĂ A OPEREI 
DE ARTĂ: 

PIAȚA ANTICARIATELOR 

SI A ARTEI CONTEMPORANE 
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Destinatie, flux, 
pret, valoare 


Daca formele-obiect fixe dau loc unei compli- 
cate geografii a centrelor monumentale si a monu- 
mentelor singulare, formele-obiecte mobile au 
sfîrşit si sfirgesc prin a fi adunate in mare parte 
în colecţii muzeale, de obicei publice, unde rămîn 
(în afară de emigrația neprevăzută ca urmare a 
furturilor, jafurilor sau înstrăinărilor), dar un 
foarte mare procent îl constituie acea imensă gră- 
madă de obiecte de dimensiuni medii şi mici care 
umplu dughenele  anticarilor, sălile licitaţiilor, 
expoziţiile cu vînzare și mai ales locuinţele parti- 
culare sub formă de adevărate colecţii sau de mo- 
bilier. O astfel de acumulare este pe de-a între- 
gul în perpetuă mișcare, chiar dacă se poate în- 
timpla ca un singur obiect, luat în sine, să po- 
posească într-o locuinţă pentru mai multe gene- 
raţii. Dealtfel — o parte — dispare pentru tot- 
deauna; o alta se adaugă neîncetat ca rod al pro- 
ducţiei zilnice. Se poate afirma cu o bună spe- 
rangà de aproximare că „repeziciunea fluxului“, 
adică trecerea obiectelor din mîinile unui artist 
sau ale unui particular în ale altuia este cu atât 
mai frecventă cu cît dimensiunea obiectului este 
mai mică şi cu cît mai mare este numărul exem- 
plarelor de acelaşi tip existente. Şi se înțelege de 


99 ce: un particular poate chiar să se îndragosteasca 


de un turn medieval si uneori să-l achiziţioneze, 
dar cu foarte multă dificultate va putea să-l ducă 
cu el ca să și-l așeze într-o colecție împreună cu 
altele de acelaşi fel. Pe de altă parte, cine-si con- 
struieşte o vilă, proiectată de un arhitect modern, 
greu găseşte cu putinţă sau interesant să-şi mai 
construiască o alta la fel. O mare pinzà barocă 
de trei metri pe cinci poate impodobi minunat o 
casă, si poate să fie pe deasupra şi opera unui 
mare maestru, dar nu e uşor să găsești pe cineva 
care să posede o locuinţă potrivită unde să o 
găzduiască cu demnitate, nici să găsească altele 
asemănătoare. La fel s-ar întîmpla dacă ar fi 
vorba de o compoziţie contemporană. De aceea, 
putem paria că trecerile lor din mînă în mînă 
au fost și sînt puţine. O statuetă de bronz de trei- 
zeci de centimetri înălțime si un tablou de 60X80 
centimetri sau o măsuţă de 70X110 cm pot, în 
schimb, să-și găsească locul aproape oriunde si, 
firesc, nu puţine sînt în circulație: putem fi siguri, 
prin urmare, că frecvenţa fluxului lor este și va 
fi mereu foarte înaltă. Sub o anume dimensiune 
situaţia se schimbă uneori. Obiecte foarte mici, ca 
monede, medalii, camee, pietre preţioase etc., mai 
ales dacă sînt de mare valoare, sînt apreciate nu- 
mai de un număr restrîns de experți sau sînt soco- 
tite obiecte de tezaurizare: sfirgesc adesea în casele 
de fier ale băncilor si acolo rămîn vreme înde- 
lungată. Uneori pot să fie chiar uitate şi să se 
piardă. În această privință, „monopolizarea“ este 
completă: formelor-obiect, considerate opere sem- 
nificante sau mesaje, le este — ca să spunem asa 
— astupată gura; de teamă ca alţii să nu se 
bucure de ele și să le „asculte“ fără permisiunea 
lui, posesorul particular se lipsește și pe el însuşi 
de contemplarea lor. 

Se înţelege că sub fiece „trecere“ care constituie 
fluxul, există totdeauna o învoială: obiectul în 
schimbul banului, sau în schimbul oricărui alt 
obiect, sau în schimbul unui credit etc. Tot acest 
sistem de tranzacţii constituie piaţa obiectului de 
artă: de artă contemporană dacă autorul sau cel 


puţin succesorii săi imediagi sînt încă vii, obiect 100 


101 


de anticariat în alte cazuri. Din acest punct de 
vedere, opera de artă nu scapă de legea economica 
a cererii si ofertei şi raportul între cele două ele- 
mente puse in joc este reprezentat exact de con- 
travaloarea în bani sau sub orice altă formă. Daca 
este foarte dificil sau uneori imposibil să deter- 
minam „preţul“, sau valoarea monetară a unei 
opere, aceasta nu ţine atît de faptul cá raportul 
între cerere si ofertă nu se exprimă într-o va- 
loare precisă (o dată ce învoiala s-a facut, rapor- 
tul indicat de „contravaloare“ este precis, ba 
chiar foarte precis), cît de faptul ca niciodată 
nu se poate defini cu exactitate — inaintea invo- 
ielii — „forta“ eventualei cereri şi „forţa“ even- 
tualei oferte. De fapt, în afara cazului obiectelor 
de serie, fie ea mare sau mică (stampe, monede, 
mobile etc.), marea parte a obiectelor de artă este 
formată din piese unice si din acest motiv se 
pot confrunta numai în parte: cine vinde și cum- 
piri se găseşte din această cauză mult prea putin 
în situația de a decide asupra obiectului. În 
schimb, confruntarea are loc în mare măsură, în- 
tre motivațiile în mare parte inconștiente sau de 
nemărturisit, pentru cel care vinde, si cele „tot 
atît de greu de exprimat ale celui care cumpara: 
adică este o confruntare care are loc în mare 
măsură ... pe întuneric. Acest lucru este cu atit 
mai adevărat cu cît învoiala are loc între parti- 
culari. În schimb, anticarul sau negustorul de pro- 
fesie se găsesc, în materie de tranzacții, într-o 
poziţie mai avantajoasă: au o experienţă vasta $i 
concretă nu numai a obiectelor, ci si a motiva- 
üilor: de aceea pot înţelege mai repede decît alții, 
si din mici indicii, care ar fi adevărata motivaţie 
(sau cel putin predominantă) care împinge clien- 
tul să cumpere sau să vînda si poate, de aceea, 
să-i evalueze forța imboldului. Mai mult, faptul 
că poate să fie sigur că vinde oricare din obiec- 
tele expuse pentru a scoate un profit considera- 
bil, îl scuteste pe anticar sau pe negustor de jus- 
tificarea propriei motivații: chiar dacă pentru mo- 
ment este fără nici o legcaie, sau dacă ştie per- 
fect cà nevinzind în acea zi o anumita piesa se 


va găsi în pragul ruinei, îi este mult mai uşor 
să-și mascheze starea sufletească. Particularul care 
vinde anticarului sau negustorului trebuie în 
schimb să justifice în vreun fel propria ofertă: 
dacă declară că vrea să-și vînda obiectul pe care-l 
are pentru că nu-l mai găsește pe gustul său, riscă 
să-l subaprecieze; dacă declară că vrea să-l vîndă 
pentru că are nevoie de bani, riscă să-și taie sin- 
gur craca de sub picioare; dacă nu declară sau 
refuză să declare un motiv demn de luat în seamă 
riscă să devină suspect... si aga mai departe. Se 
înţelege că negustorul serios are tot interesul să-și 
trateze bine clienţii; nu pretinde prea mult dacă 
vinde si nu plătește prea mult dacă achiziţio- 
nează, iar interesul este cu atît mai mare cu cît 
clientul este, potenţial, plin de bani si stabil. 
Toate acestea, fireşte, abstracție făcînd de „lovi- 
tura soartei“, care uneori e gi reversibilă: se poate 
cumpăra pentru o anume sumă (si cu deplina 
satisfacţie a vînzatorului) un, obiect care mai tîr- 
ziu se descoperă a fi de o valoare de mii de ori 
mai mare, gi invers. 

In definitiv, care sint motivele care împing 
individul să achiziţioneze cu un mijloc sau altul 
pentru el și numai pentru el un obiect de artă? 
Este evident că impulsul la monopolul obiectului 
de artă se izbeste cu violenţă de natura univer- 
salá a mesajului artistic; dar contradictia este ana- 
logă (numai analogă — luaţi seama -— si mutatis 
mutandis) cu cea a hotului, care atacă proprieta- 
tea tocmai pentru că în ea crede: el intră în po- 
sesia unui bun pentru că vrea să și-l însușească, 
nu pentru că vrea să abolească stăpînirea. Tot 
astfel, un individ achiziționează pentru sine un 
obiect de artă tocmai pentru că simte că prin el 
se ,universalizeazà^, cà dobîndeste un mesaj adre- 
sat tuturor, și de care numai el dispune („Vor 
trebui să-mi dea mie socoteală dacă vor să se 
bucure de el, să-l citească, să-l înţeleagă“...). 
Aceasta este raţiunea pentru care adevărații si 
marii i sfirsese 


tîrziu, 


artă 
È : 
curind sau mai 


amatori de 
totdeauna, mai 


colecționari și 
aproape 
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printr-un compromis tipic: Să doneze colecţia lor 
unei societăţi sau instituţii (un muzeu, o fundaţie) 
care într-un fel le-ar asigura o folosire publică: 
în schimb, societatea sau instituția se angajeaza 
să menţină fictiv în viaţă personalitatea colectio- 
narului înscriindu-i numele cu litere de aur pe 
sălile sau pe întregul edificiu. use 

Fireşte, în mare parte dintre cazuri, motivațiile 
sînt mult mai putin elevate psihologic, și oricum 
nu acţionează niciodată singure. O bună motiva- 
tie poate fi că există un spaţiu „gol“ pe un perete 
sau Într-un colț sau pe o mobilă. Aceasta motu- 
vatie este psihologic mult mai subtila decît ne-am 
închipui: este tipică pentru culturile europene sau 
europenizate teama de spaţiile goale. Linien 
spaţiilor (pavimente, pereți etc.) stirneste literal- 
mente frica occidentalului care în general este in- 
capabil să facă „golurile“ să vorbească (ar ajunge 
o pată de culoare într-un unghi pentru a face 
„să vorbească“ un întreg perete): pentru aceasta 
el are nevoie să pună cîte ceva oriunde şi mai 
ales pe pereţi. Această multiplicare de prezenţe 
indirecte şi neprimejdioase a semenilor sai prin 
intermediul obiectelor linişteşte individul i 
dental, atenuează groaza lui de a se simți singur 
si, în definitiv, complexul său de inferioritate în 
fata lumii exterioare și a naturii (nu din intim- 
plare culturile europenizate — ca mici o altă 
cultură — au distrus şi răsturnat lumea naturala 
— azi pînă la limita primejdiei). | 

O altă motivaţie este de ordin economic: aca- 
parare, tezaurizare, investiţie. Achizitionezi pentru 
că te temi de devalorizarea altor bunuri (de exem- 
plu moneda) sau pentru că în mod obişnuit ai 
dreptate să presupui că un obiect de arta creşte 
An valoare mai mult decît alte bunuri, suscepti- 
bile de o uzură rapidă. Motivaţiei economice 1 
se adaugă în multe cazuri o motivaţie psiholo- 
pică mai subtilă: plăcerea jocului (care poate fi 
socotită aproape hazard) de a cumpara şi a re- 
vinde insistind asupra variaţiei cotelor asa cum 
s-ar putea face la cursele de cai. In toare aceste 


occi- 
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dividual, are o greutate scăzută: să umpli un gol 
sau sa joci la bursă un obiect este același lucru. 
În realitate, adevărat numai valoarea 


crește cu 
obiectelor cu adevărat semnificative. Si aici intră 
în Joc enigma variațiilor de gust ai căror con- 


ducatori sint în realitate oameni de gust si de 
cultură (între care si mulți negustori) pentru care 
obiectele sînt semnificante (si semnificative) în 
măsura în care drept urmare a căutărilor lor li 
se dezvăluie cele mai adinci semnificaţii. Dar ei 
se angajează în căutări numai in măsura în care 
sînt atraşi sau împinși de alții sau de alte indicii 
şi semnificaţii imediate, rațiune pentru care cer- 
cul s-ar fara cale de ieşire de n-am în- 


închide făra 
velege că există o diferenţă între semnificaţiile 


provizorii si semnificaţiile de durată si cá se- 
lecţia fluxului obiectelor are loc tocmai pe te- 
meiul capacităţii obiectelor de a oferi semnifi- 
caţii nu numai provizorii, ci si de durată. Pe 


baza semnificaţiilor provizorii se sustine o moti- 
vaţie rară, dar nu lipsită de frecvenţă, care se 
exprimă printr-o sir mpla. curiozitate („Sînt curios 
să știu ce, efect va face în casa mea“; sau „Acest 
obiect mă atrage, as vrea să-i înţeleg bine sem- 
nificaţiile“). Dar pe baza semnificaţiilor de du- 


rata se sustine mai tirziu hotărîrea dacă obiec- 
CU : 
tul va rămîne sau nu timp îndelungat la domi- 


ciliul celui la care a ajuns. 

Cu aceste ultime motivații intrăm în sfera ca- 
lificárii celei mai intime a obiectelor. În gene- 
ral, dobîndirea unui obiect de artă oglindește si- 
multan atit condiţiile cit si aspiraţiile. sociale ale 
unui individ, și, indirect, prin aceasta, procesul 
de promovare socială al categoriei căreia îi 
aparţine. Fiecare încearcă în realitate să posede 
ceva care să fie cel puţin asemănător cu ceea ce 
a văzut că posedă alte persoane pe care le soco- 
teste de rang superior: numai astfel se poate 
simti satisfăcut și „egal“. Fireşte, această logică 
care impune Pescalation si SHCCC sul c a un proc es 
necesar poale fi respinsă si chiar pic, 
e de obicei sînt puţini intelectuali gata s-o fa- 

. De obicei, logica adevăratei diversităţii (adică 
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a personalității fără subordonare activă sau pa- 
siva) este prea greu de înţeles si încă și mai greu 
pentru a ti transpusa în act. Pentru aceasta, ca- 
zul magnatului burghez care n-ar dori un salon 
plin cu opere din epoca gotică sau epoca Pom- 
padour era o pasăre rară chiar si acum o juma- 
tate de secol şi este rar si astăzi. Asa cum era 
rar şi este cazul micului burghez care n-ar as- 
pira in secret să posede surogatele de mobilier 
„în stil“ pe care a putut să le intrezareasca di- 
rect în casa magnatului sau prin ilustrațiile vreu- 
nei reviste. Cit despre muncitori, există multe 
indicii că nici ei nu s-ar comporta altfel, cel 
puţin dacă îi luăm în considerare pe cei cîţiva 
cărora banii le permit o modestă escaladare. La 
urma urmelor, mouvatia achiziţionării unui obiect 
de artă, constituită de recunoaşterea simbolului si 
mărturia apartenenţei unui rang social determi- 
nat gi superior, este motivația cea mai solida si 
cuprinde atitea alte motivații: nu au talent crea- 
tor, dar sint în situaţia de a-l achiziționa; sînt 
singuri (lupta pentru viaţă i-a învăţat pe toţi să 
nu se-ncreada în nimeni), dar mii de prezenţe 
„spirituale“ pot să umple golul si singurătatea; 
au însă din abundență bani “câștigați în urma ce- 
lor mai variate activităţi, dar vor putea fi ,res- 
titui“ în vreun mod oarecare folosului public 
sub alta formă. 

O ultimà motivaţie există în sfîrşit cînd se re- 
cunoaşte că obiectul place într- -adevăr prin el în- 
suşi, exprimă toate semnificaţiile lui provizorii $i 
le lasă să se întrevadă pe cele ascunse, excità fan- 
tezia si stimulează cunoaşterea. În acest caz, să-l 
descoperi, să-l posezi ca să-l contempli, să-l stu- 
diezi, să-l arăţi prietenilor si sa discuţi despre el 
este într-adevăr un izvor de fericire gi pretul, taxa 
de reevaluare, complexele de singurătate, rangul 
social, pot să fie fără grijă date uitării. 

Firește, nu cred cá mai este necesar să subliniem 
că acest caz este cel mai rar. 

Dintre toate motivațiile sumar amintite mai sus 
se nasc figurile colectionarului, amatorului, curio- 
sului. Maurice Rheims, unul dintre cei mai presti- 


giogi conducători de licitaţii ai hotelului Drouot, 


faimoasa și foarte vechea casă de vînzări prin li- 
citazie din Paris, insista asupra necesità iui de a 
face bine distincţia între cele trei tipuri diferite 


le pas jon: Ul: 
As 


primul este un colecţionar specialist, 
si sistematic, o adevărată competenţă în 
materie; al ps preferă 


e varietatea si este extrem 
le flexibil 


de alegere; al treilea se dedica obiec- 
telor de lenza si de sem nificatii neobișnuite, 
exotice, descumpánitoare. În orice caz, este aproa- 
pe imposibil să faci o deliminare netă între cele 
trei tipuri: astfel se ajunge pe nesimţite de la ma- 
rile colecţii de pictură la colecţiile de timbre sau 
la cele de cutii de chibrituri. 

| oo pia particulară a obiectului de artă poate 
fi sche natic reprezentată (fig. 1) după cum ur- 
mează (se înțelege că legăturile care trec peste pia- 
(à sînt donaţii şi testamente): 


prow en 


OPERE CE AU SUPRAVIEȚUIT” 


UITARE SI ^ 
CA MARTURIE A TRECUTULUI 


DISTRUGERE 


AMATORI 
CURIOSI 


ss0scbososcoce 


MUZEE PUBLICE fpeoecoces 


OO si 
Fig. 1 


Este de ajuns să aruncám un ochi pe schemă ca 
sa ne dăm şi mai mult seama întîi de dificultà- 
pile acţiunii de a determina prețul unui obiect de 
artà. Rheims propune sa fie calculat dupà cum 
urmeaza: costul | câștigul + talent creator = preţ. 
Bineînţeles în cost intră valoarea brută a materiei 
din care este făcut obiectul -|- cheltuielile pentru 
orele de muncă -|- taxa de amortizare a capitalului 
investit + cheltuielile marginale. Lucrul are o im- 
portanță evidentă pentru că un candelabru greu 
de argint ar putea avea o valoare însemnată ca 
argint topit cd fără să ţinem seama de prelu- 
crare, de „linie“ şi de cheltuielile accesorii. 


COLECTIONARI 


donssosssasesse 
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Un diamant bine încrustat într-o splendidă pafta 
de aur ar face să crească valoarea întregului 
obiect cu mai bine de doua grade în ce priveşte 
materialul Lolosit. Ramine greu de precizat ,ta- 
lentul creator": el retraiesie numai din opoziţia 
dintre „forţa“ cererii si cea a ofertei, cum zi- 
ceam mai sus, sau între „inteligenţa interesată“ 
(cum spune Rheims) a vînzătorului și „intensa 
dorință“ (şi capacităţile economice) a celui care 
ac hiziţionează. 

Si una şi cealaltă forţă se pot rezuma atît în 
motivațiile exprese şi non exprese ale vinzătoru- 
lui ca şi în cele exprese şi non exprese ale cum- 
părătorului. În aceste două torţe care se opun 
numai ca să se întîlnească sînt cuprinse nu nu- 
mai calităţile intrinseci ale obiectului (aşa cum 
vînzătorul si cumpărătorul le văd si, singuri, pot 
sa le vadă), dar şi multe alte variante mai con- 
crete ale „talentului creator“, care va putea fi 
în linişte trecut cu vederea întrucît este complet 
absorbit de întreg restul: gradul de comprehen- 
siune al operei; gradul de promovare socială pe 
care-l reprezintă; mărimea materială a obiectului; 
raritatea şi dificultățile în a o depista; mobilita- 
tea pieţii pentru acelaşi tip de obiect; preţurile 
plătite sau cerute mai înainte pentru obiecte ase- 
manatoare; coeficientul de stabilitate al monedei; 
încrederea inspirată reciproc; etc. 

Tot ceea ce s-a spus ar putea fi un subiect 
de cercetare şi tratare științifică cu caracter eco- 
nomic gi sociologic, si in parte a DI fost; ar mai 
putes constitui, în sfîrşit, o temă de complexe 

lungi reconstituiri istorice, şi în parte aşa s-a 
i întîmplat, Această temă a fost, curios lucru, 
redusă în mare măsură chiar de acea literatură 
care ar fi trebuit să se intereseze mai mult de 
aşa ceva. Dar nu trebuie să uităm că circulaţia 
particulară a operei de artă constituie, si probabil 
va constitui totdeauna, un joc de societate vast 
şi complicat al cărui farmec, nu ultimul, este 
oferit chiar de marile zone de umbră și de riscu- 
rile care le însoțesc. Aici nu putem decît sa ne 
limitám la câteva referiri. 
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Capitolul V 


REPRODUCEREA SI REPRODUCTIBILITATEA 
OPEREI DE ARTÁ 


Conditii tehnice. 
Reproduceri, gravuri, desene, 
fotoreproduceri, replici, copii, falsuri 


Dintr-un 
ubilitatea 
dernă, 
Dar 
dacă 


punct de vedere teoretic, 
operei de 


afirmata si 


reproduc- 
artă a, fost, în epoca mo- 
negată cu tot atîta energie. 
toiul stă in punerea exactă a problemei: 
prin opera de înţelege un mesa) 
atit obiectual cît si secvențial (sau o formă cu 
funcţie comunicaţională) ivit într-un moment is- 
toric determinant si într-un context determinat si 
prin urmare pentru receptori determinati, si dacă 
prin reproducere se înţelege o reduplicare totală 
şi absolută, răspunsul este evident negativ. Nimeni 
nu-şi poate face iluzia că ar putea retrăi total, 
fie şi pentru cîteva clipe, condiţiile spectatorului 
unei drame de Shakespeare sau măcar condiţiile 


arti se 


unui vizitator al bazilicii San Pietro din epoca 
lui Pius al IX-lea. Si totuşi, această afirmaţie, 
logic ireproşabilă, este, în fiecare zi, dezminţită 
măcar în parte. Știm că eforturile ştiinţelor is- 
torice, arheologice şi filologice, în colaborare cu 
puţină imaginaţie, au oferit tot mai des, o dată 


cu creşterea cunoştinţelor noastre, senzaţia că mă- 
car în parte ne putem aventura în călătorii scurte 
sau lungi într-un trecut chiar foarte îndepărtat. 


În realitate, o operă de artă a fost totdeauna 
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concepută, atunci cînd a o provocată de o am- 
bitie politica şi/sau relig la înal nivel, pen- 
wu un receptor ideal, pentru un univers 
deschis, de receptori adicá pentru un 
receptor fără timp. Fie că a lost un omagiu Di- 
initàui însăşi, fie cà a fost un omagiu Puterii, 
opera de artă i-a gi el ag receptorului 


nent. De bine de râu, 
a concepţiei 


delimitat, de 1 

fost structura c 
rustice culturilor europene , europenizaie, 
cel puţin pînă mai Aceasta implică faptul 
că cele mai multe opc asemenea con- 
fost concepute si pentru noi si prin ur- 
mare inserat în sistemul nostru de coduri. 
În sfîrşit, conceptul de reproducere este mult ma 
elastic decit S-ar crede. E vorba sa se reproduca 
oare în culori sau în alb-negru o relaţie v 
metrică în sine $i prin sine sau/şi cu mediul? un 
aspect tactil al suprafet ei? o construcție internă: 
emnificatia iconograficá si 
toate aces- 
numeroase 


; 1 ói 
ocazional, 
iceasia a po sminantă 
Sau 
ieri. 
readuse 1n 
digi au 
s-au 


volu- 


sau tema ideologica (s 
iconologică?) si aga mai departe, 
te lucruri la un loc şi toate celelalte s 
proprietăţi posibile ale unei forme obiective, tie 
ele auditive sau tc.? Cu alte cuvinte, 
dacă ne mulţumim sa re e cales Domul din Mo- 


ori 


vizual e 


dena numai cu aspectele sale componis stice şi în 
alb-negru văzute din exterior si dintr-un punct 
de vedere determinat, o bună lotogr afie este fără 
îndoială o „reproducere“ acce[ rail. Dar dacă 


ucere pentru acel Dom cu re- 
externe şi interne, trebuie 
desene metric pro- 


vrem apoi 0 reprod 
layiile sale 
să recurgem 


volumetrice 
la unul din acele 


: = ati Li 
porţionale $i controlate care se cunosc sub nu 
mele de reliefuri arhitectonice. Dacă am vrea, în 
continuare sa reproducem, din acel Dom, pro- 


prietayile specifice sonore (ecoul) derivate din vo- 
sale goale si pline şi de materialele spe- 
mij- 


lumele 


ciale care-l constituie, ar trebui să folosim 
1 P "a pec date 

loace de înregistrare speciale stereofonice gra at 
B aşezate într-un anumit fel. În sfîrșit, în cees 
priveşte mirosul spec ial (tamîie si altele) care 


le zu 
> pot percepe acolo, ne vom găsi compiet dez 


armaţi. Tot astfel se poate vorbi despre Ma- 
donna della Seggiola a lui Rafael. Dacă ne mul- 
țumim cu clarobscurul o fotografie în alb si ne- 
gru poate fi o foarte bună reproducere. Dacă ne 
mulţumim cu tema iconografică, un desen dintr-un 
condei, care să definească contururile protagoni- 
stilor, este suficient. Dacă vrem apoi să reprodu- 
cem valorile cromatice exacte si densitatea pastei 
și transparentele ei si mărimile ei reale nu mai 
este de ajuns nici măcar o fotografie în culori, iar 
posibilitatea unei adevărate reproduceri se risi- 
peşte în negura utopiei. 

Diferit este cazul formelor obiectuale mai sim- 
ple (adică rodul combinațiilor unui număr minor 
de proprietăţi). De exemplu, stampa unei gravuri 
fotografice este prin natura ei reproductibilà de 
un număr anumit de ori; tot așa un bronz turnat 
în matriţă sau bătut (de exemplu, o medalie) etc. 

Pe de alta parte, tehnicile grafice fotomecanice 
au atins adeseori un asemenea grad de rafinament 
încît este foarte dificil, pentru un ochi inexpert, 
să distingă în cazul anumitor desene, chiar colo- 
rate, reproducerile de original. 

Totuşi, un ochi expert distinge chiar si in stam- 
pe trase pe aceeași matriţă cea izbutità de cea ne- 
izbutită şi, de asemenea, distinge diferenţele de to- 
nalitate, de reliefare a culorilor şi trăsăturilor, de 
granulaţie a hîrtiei etc., dintre o reproducere foto- 
mecanică a unui desen si originalul său. 

De problema reproducerii si reproduciübilititii 
se leagă în mod firesc problemele „replicilor“, ale 
cópiillor, ale falsurilor şi falsificatorilor. Dar aces- 
tea din urmă sînt probleme în parte tehnice în 
parte juridice și sociale și trebuie toate diferen- 
yate cu multă limpezime. În ultimă instanță, o 
copie care ar reproduce în mod perfect toate pro- 
prietăţile originalului n-ar fi mai uşor de deosebit 
de el și cînd, în virtutea documentării si mărtu- 
riilor extrinsece, copia de care vorbim ar fi de- 
clarată un fals, ar trebui s-o marcăm numaidecít 
cu vreun semn special, pentru a evita riscul de a 
fi schimbată la prima ocazie cu originalul. 
În sfîrşit, desemnarea ca fals (lăsînd la o parte 
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admiraţia pentru rara performanţă tehnică a unui 
asemenea duplicat perfect) ar fi posibilă numai 
arătindu-se intenţia de fraudă si de înselatorie din 
partea celui care a produs-o. De fapt, o copie 
care ar fi executată cu scop științific sau, in orice 
caz, în alte scopuri social acceptabile, n-ar fi un 
fals, ci un duplicat sau o simplă reproducere în 
sens integral. Conotaţia falsificari este prin ur- 
mare Înainte de toate conotaţie socială depen- 
dentà de factori extrinseci operei. E 

Pentru acelaşi motiv o copie proastă, care ar 
reproduce rudimentar numai unele proprietăți ale 
originalului, ar putea fi calificată drept o operaţie 
neîndemînateca şi scolareasca într-un context care 
ar confirma această denumire, dar ar putea să fie 
calificată, chiar si ea, drept fals atunci cînd s-ar 
proba intenția deţinătorului (care poate foarte 
bine să nu se identifice cu autorul) s-o difuzeze 
sau s-o facă să treacă drept original. NL 

În practică, duplicate perfecte nu există decît 
pentru acele opere care genetic au fost concepute 
„de serie“, adică duplicabile sau de duplicat (de 
la stampe la monede, de la timbre la prefabricate, 
de la anumite mobile la motoarele de autovehi- 
cule etc.) și chiar și aici mici diferențe tehnice pot 
trăda singularizarea bucății sau de-a dreptul fal- 
sificarea ei. Si aici, totuși, se poate vorbi de fal- 
sificare numai într-un context în care ar fi evi- 
dentă intenţia fraudei. 

Diferit este cazul replicilor foarte frecvent în 
pictura secolelor XVI, XVII si XVIII. Prin acest 
termen se înţelege de obicei copia executată de 
însăşi mîna artistului după o operă proprie, pen- 
tru a satisface cererea unui client sau pentru pro- 
pria sa dorinţă, fără intenţia de a contraface ver- 
siunea originală. Mici sau mari diferenţe de duc- 
tus (adică de ritm şi energie în execuţie), de com- 
poziţie, de proporţii, de culori, de dimensiuni tră- 
dează diferența faţă de original, si e vorba ade- 
seori de caracteristici pe care numai un ochi foarte 
expert izbuteşte să le descopere. În întregime însă, 
replica apare aproape totdeauna puţin mai „obo- 


113 sită“ (sau „mai puţin proaspătă“) decit origina- 


lul. Si se explică, pentru cá artistul repetindu-se 
pe sine însuși se abandonează unei scheme preexis- 
tente, time i propria-i tensiune creatoare si 


numai în mod exceptional este îmboldit să-și îm- 
bunătăţească i lucrare. În orice caz re- 
plica este o opera autografà si ca atare autentica; 


în acest sens (si numai în acest sens) este, prin 
urmare, un al doilea original. Încă odată însă, 
asta nu-i de ajuns pentru a exclude fauda | în ca- 
zul cînd însuşi artistul sau alții în locul lui inten- 
tioneazà să difuzeze replica în locul primei ver- 
siuni. 

De fapt, si din punct de vedere istoric, practica 
cópiilor, a falsificărilor și a contrafacerilor ope- 
relor de artà s-a nàscut si răspîndit în acelaşi 
ritm cu Papiers colectionismului particular 
și public. Toti ştim cà în Roma antică, în loc să 
se recurgă direct la lumea greacă, se încuraja mai 
degrabă o industrie foarte înfloritoare de replici 
şi copii ale statuilor elenistice. Numai o sensibili- 
tate rafinată s-a adresat totdeauna de preferinţă 
(mijloacele economice îmgăduind aceasta) opere- 
lor originale. Asemenea sensibilitate s-a dezvoltat 
însă foarte tirziu, determinînd o varietate foarte 
mare de valori, chiar monetare, între original pe 
de o parte si cópii şi contrafaceri pe de alta, dar 
s-a ascuţit în epoca modernă nu numai în relație 
cu cea mai rafinată sensibilitate a publicului, ci 
si în relație cu afirmarea dreptului de autor, drept 
care s-a extins nu numai asupra operei proprii, 
dar si asupra folosirii parţiale si totale puse în 
aplicare de terțe persoane. Faptul este atestat 
chiar cu primul deceniu al secolului al XVI-lea 
de o controversă ività între Durer și Marcanto- 
nio Raimondi, care copiase multe gravuri ale celui 
dintii, difuzindu-le drept ale sale. Totuși, numai 
legile emise în vremea Revoluţiei franceze din 
1791 si din 1793 au recunoscut deplina proprie- 


tate a operelor de talent pentru autorii lor, cu 
dreptul de participare la câștigurile provenite din 

eventuale expoziţii, replici si reproduceri. 

1 început, copii în ceară 
alb si negru și color (pe 


Spunînd aceasta de 


ls 
ale statuilor, fotografii in 
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dispozitive sau suporturi opace), reproduceri foto- 
mecanice pentru tipar înalt, pentru procedeul of- 
set, cu matrita litografică, in alb si negru sau cu- 
lori, constituie un material util și uneori indispen- 
sabil, de confruntare, de analiză și de reevocare 
mnemotehnică, un adevărat muzeu universal şi la 
pret scăzut, cu atît mai folosit cu cît ne dăm mai 
mult seama că el nu poate nicidecum înlocui 
opera originală, reproducindu-i doar cîteva pro- 
prietàáti si numai parţial. 


Istoria „reproducerilor“ sistematice ale operelor 
de artă în scopuri cognoscitive sau ştiinţifice în- 
cepe cu cele dintîi desene după antici executate 
de artiştii Renașterii, desene în care asemănarea 
era mică si fantezia foarte mare (ajunge să ne 
gindim la monumentele arheologice desenate de 
Ciriaco d'Ancona in Quattrocento). Dar s-ar putea 
merge si mai în urmă, pînă la schiţele medievale 
ale monumentelor văzute în pelerinaiele la Sfîntul 
mormint. La sfîrşitul secolului XV si apoi în 
secolul al XVI-lea, desenele după opere de artă 
și monumente devin mai verosimile și avem „car- 
netele" și albume vestite ale unor artisti adeseori 
foarte importanţi: Francesco di Giorgio Martini, 
Giuliano da Sangallo, Antonio da Sangallo il Gio- 
vane, Palladio, Heemskerck etc. O preluare frec- 
ventă si sistematică a reproducerii operei de artă 
prin desene o găsim în epoca neoclasică: granu- 
rile executate pentru „a reproduce“ antichităţile 
de la Herculaneum si apoi de la Pompei; gravu- 
rile lui Piranesi; gravurile pentru ilustrațiile din 
Storia dellarte antica a lui Winckelmann, din 
Storia della scultura italiana de Cicognara (1813); 
gravurile pentru ilustrațiile din Storia dell arte 
medioevale a lui J.B. Seroux d'Agincourt (1825), 
pentru ilustrațiile la Edifices de Rome moderne 
de Paul Marie Letaroully și apoi la Storia dell 
rbitectura gotica de A. W. Pugin (1814). 

În 1854 firma Alinari din Florenţa a început 
să produci metodic filme fotografice cu monu- 


mente si opere de artă, mai ales italienesti, care 


au Tacut-0 vestită 1n între Aga lume. Au urmat 


apoi firmele Brogi la Florenţa si Anderson la 
Roma. Toate aceste pretioase colecţii de negative 
au fost strînse în cele din urmă la Florenţa, către 
1960, ca urmare a fuziunii celor trei firme, dar 
tot sub denumirea Alinari (Florenţa, Via Nazio- 
nale 6) mentinîndu-se numai o reprezentanța la 
Roma (via del Babuino 98) si la Neapole (via 
Calabritto 26). 

Firește cu titlu particular, s-au dezvoltat ini- 
ţiative asemănătoare si în alte state europene. Sá 
amintim aici numai vestitele firme franceze Gi- 
raudon (9, rue des Beaux Arts, Paris) si Bulloz 
(21, rue Bonaparte, Paris), pe cele germane Bruck- 
mann si Hanfstaengl (la München amîndouă, res- 
pectiv Nymphenburgerstrasse 86 şi Wiedenmeyer- 
strasse 18) pe cea engleză Mansell (Londra), 
cea spaniolă MAS (Barcelona). 

Pe planul iniţiativei publice, ocupă un loc de 
prim plan: pentru Italia Cabinetul fotografic na- 
țional (via in Miranda 7, Roma) mai sus citata 
Arhivă fotografici a Ministerului Instrucțiunii 
publice la Roma pe cale de a fuziona cu cea di- 
nainte; pentru Franţa Archives Pbotograpbiques 
din Paris; pentru Belgia Archives Centrales Ico- 
nograpbiques d'Art National din Bruxelles; pen- 
tru Marea Britanie colecţiile fotografice ale Insti- 
tutelor Warburg and Courtauld din Londra si 
National Monuments Record; pentru Germania 
Bildarchiv Foto Marburg a Institutului de cerce- 
tari istorico-artistice din Marburg an der Lahn. 

Fireşte, există încă multe alte firme care fac 
reproduceri în alb si negru si color pentru scopuri 
eminamente comerciale, adica pentru a satisface 
o nevoie aproximativa de imagini din partea pu- 
blicului. În acest sens, condenscendenta excesivă a 
prostului gust al publicului a dus la rezultate une- 
ori dezgustătoare: pentru a simula densitatea pas- 
tei de culoare întinsă pe o pînză s-a ajuns la tru- 
curi foarte grosolane: să ne gîndim la straturile 
de gelatine transparente întinse cu penelul, puse 
pe reproduceri fotomecanice în asa fel încît să 
dea impresia că te găsești dinaintea unor tuse au- 
tentice. Trucul este foarte asemănător cu cel folo- 
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sit o vreme chiar de firme serioase si vestite, care 
puneau să se coloreze manual, cu aniline (Şi, se 
înţelege cu culori aproape total arbitrare), cópii 
pozitive fotografice în alb si negru. Dar cu pri- 
vire la acestea și alte asemenea genuri de repro- 
ducere să nu mai discutăm. Nu vom discuta nici 
despre obiceiul, care încă nu a dispărut, de a exe- 
cuta cu mîna cópii picturale după tablouri mai 
mult sau mai puţin celebre. Pentru a le executa 
e nevoie, în orice caz, de autorizaţii speciale pre- 
cum de supunerea la anumite norme speciale. 

a să rezumam, vom deosebi: 

Instituţii care deţin colecţii de matrițe pen- 
tru ges ut si care pot sa furnizeze la cerere 
stampele sau măririle sau diapozitivele corespun- 
zàtoare; 

2. instituţii care deţin colecţii de exemplare po- 
zitive sau de reproduceri propriu-zise alături de 
matritele corespunzătoare. 

Din prima serie, în Italia fac parte Calcogra- 
fia Naţională mai sus citată (în asemenea caz cu 
referire numai la secţia artistică); Cabinetul foto- 
grafic naţional, mai sus-citat; colecţiile multor su- 
praintendente (deosebit de bogată cea de pe lîngă 
Cabinetul de desene şi stampe de la Uffizi); Fun- 
daga Giorgio Cini la Venetia (insula San Gior- 
gio), specializată pentru artă venețiană; negati- 
vele firmei Alinari; negativele multor firme foto- 
grafice particulare specializate local in reprodu- 
ceri de opere de artă, care ar fi prea multe pen- 
tru a le aminti aici. Pentru diapozitivele in culori, 
de format mic, vom cita numai firma Scala (Insti- 
sutul fotografic editorial Scala, via Chiantigiana, 
Ponte a Niccheri, Antella-Florenja). 

Celei de a doua serii îi aparţin Arhiva fotogra- 
fică a Ministerului Instrucțiunii Publice, mai sus 
citat, fototecile Institutului german pentru istoria 
artei din Florenţa (Kunsthbistorisches Institut in 
Florenz, via G. Giusti 44, Florenţa), si mai ales 
US Max Planck (Biblioteca Hertziana, via 
Gregoriana, 28, Roma), ca si fototecile suprainten- 
dentelor si în sfârși fototecile (mari, modeste sau 
puţin căutate, dar uneori importante) ale Insti- 


tutelor Universitare de Istoria Artei anexate Fa- 
cultăților de litere, de arhitectură şi uneori Facul- 
tăților de Drept. Chiar şi unele direcţii de muzee 
civice posedă colecţii bune atît de matrițe cît gi 
de reproduceri pozitive: să amintim pe cele din 
Torino, Milano, Vicenza, Padova, Genova, Roma 


(mai ales pentru partea arheologică). 


L 


Bibliografie 


Pentru aspectele teoretice cfr. operele lui B. CROCE, 
amintite în capitolul I, ca si; W. BENJAMIN, L’opera 
d’arte nell'epoca della sua riproductibilità tecnica, l'orino, 
Einaudi, 1966 si 1970 (carte mai vestită decit s-ar crede). 

Pentru falsuri si falsificări E. BAYARD, L'art de ri 
connaitre les fraudes, Paris, 1920; catalogul expoziţiei iti- 
neranle True or False?, Amsterdam Stedeljik Museum, 1953— 
—94; F. ARNAU, Arte della falsificazione. Falsificazione 
dell'arte, Milano, Feltrinelli, 1960; O. KURZ, Falsi e fal- 
sari, Venetia, Neri Pozza, 1961. : 

Asupra dreptului de autor cfr. Autore (diritto di), in En- 
ciclopedia italiana, vol. V, 1930; si 'G. GATT si alţii, Pittori 
e gli sculptori nell' ordinamento giuridico, Roma, Eco, 1960. 
A fost mai apoi tipărită in 1970 o revistă: „Il Codice delle 
Muse“ (Roma, via di Porta Pinciana 6). Între 1939 și 1940 
fusese publicată la Paris o revistă cu titlu] „Art et Archéo- 
logie. Récueil de Legislation Comparée et de Droit Interna 
Lional*. 

Cele mai mari instituţii care posedă colecţii de negative 
sau matrițe tipáresc uneori liste generale sau parțiale (Cabi- 
netul fotografic naţional, Alinari etc.); totuși, în practică, 
procedeul cel mai folosit pentru consultaţii și comenzi este 
accesul direct la fişierele de exemplare pozitive expuse lingă 
sediile centrale sau reprezentanţe. 

Fototecile si iconotecile de interes deosebit sînt aproape 
toate pe lingă Supraintendenle și cele mai mari institute 
universitare de istoria artei. Reliefuri arhitectonice demne 
de luat în seamă si adesea abundente sînt adunate în prin- 
cipalele Supraintendente ale Monumentelor si in Oficiile 
tehnice ale Comunelor celor mai importante. 

Pentru indicaţii exhauslive asupra Editorilor de Artà, 
Institutelor şi Asociaţiilor de obicei corelate cu colecţii 
de reproduceri, cfr. mai sus citatul International Direciorg of 
Arts, Berlin 1971— 1972. i 
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Capitolul VI 
LITERATURA ARTISTICĂ 


Indice si repertorii, biblioteci, tipuri, clasificări 


Pînă acum am luat în consideraţie operele de artă 
sub aspectul teoretic general, sub aspectul distri- 
buirii lor geografico-politice, a administrării lor 
publice, a circulaţiei lor particulare, ca şi, în sfir- 
sit, a răspîndirii lor indirecte (de la replica de 
autor la „reproducerea“ mecanică). Totuşi, opera 
de artă își datorează propagarea, imediat după 
existența sa fizică însăşi, înainte chiar de răspîn- 
direa prin „reproduceri“ sau prin expoziţii într-un 
muzeu s-au într-o colecţie particulară, acelui mij- 
loc, cu totul abstract, dar atît de larg răspîndit, 
al limbii vorbite sau scrise. Fireşte, tocmai de 
aceea nu este vorba de „răspîndire“ decît în sens 
imediat şi variat: o simplă citare într-un inventar 
poate fi mai prețioasă decît o lungă descriere; o 
notă de plată poate atesta cu mult mai mult au- 
tenticitatea sau situarea istorică a unei opere decît 
o pagină de retorică exaltată; o anecdotă poate 
cuprinde si transmite cu mult mai mult sensul in- 
üm al unei capodopere decit un lung eseu cri- 
tic sau filologic; si asa mai departe. Tot acest 
complex si bogat amestec de însemnări, referiri, 
interpretări și fireşte şi de falsuri şi mistificări, 
este cunoscut adesea sub numele de literatură ar- 
tisticá, Această „literatură“ a suferit, ca urmare 
a descoperirii tiparului, începînd cu Renașterea 
tirzie, un prim salt înainte în sensul creşterii nu- 


mărului de titluri și pagini tipărite. Mai tirziu, 
treptat, s-a multiplicat in secolul al XVIII-lea şi 
al XIX-lea pina în momentul ràspindirii foto- 
grafiei şi a apariţiei gravurii fotomecanice, care 
le-au impus un ritm de-a dreptul năvalnic. Pro- 
cedeele automate de selecţie şi de tipar în qua- 
dricromie, după ultimul război (de prin 1946 în- 
coace), au accelerat această expansiune, tinzind să 
conţină si uneori să înlocuiască, chiar prin efec- 
tul celei mai bune restituiri a calităţilor vizuale 
ale operei, partea „scrisă“, adică literatura artis- 
tică propriu-zisă. În orice caz, mulţimea de publi- 
caţii de artă a crescut într-atita în ultimii ani 
încît era pe cale să provoace o criză pînă si în 
sînul celor mai bune instituții pregătite să urmă- 
rească şi să clasifice cel puţin literatura cea mai 
semnificativă. Primejdia de a Ce chiar pubh- 
capile esenţiale privind subiectul care urmează să 
fie studiat, prin urmare foarte mare, și 
ales, pentru cel aflau departe de operele pe care 
le cercetează. Prime jdia a crescut datorită întîr- 


este mai 


zierii mari cu care sînt publicate rezultatele fisa- 
rii sutelor si sutelor de cărți și fascicole de reviste 
tipărite în anii trecuţi. Din acest motiv, cea mai 


bună metodă de a aduna toată literatura artistică 
pe un subiect dat este totdeauna aceea Ru a însoţi 
consultarea de indice si repertorii cu interviuri di- 
recte cu posesorii de opere, fie varia de 
societăţi publice, de colecționari particulari sau de 
proprietari. În orice caz, numai marile instituţii 
dotate cu multe mijloace au astăzi posibilitatea de 
a asigura răspunsuri periodice tipărite, de o anume 
perfecţiune, la cererea de informaţii bibliografice 
pe un subiect dat. 


că este 


Fisarea cea mai completă şi mai organică pe 
care o avem, în ciuda oricărei iniţiative a concu- 
renjei, este asigurată astăzi de volumele „Repe 
toire d'Art et d'Archéologie^ apărut în 1910 
egida acelui Comité International d'Histoire EA 
lÁrt şi editat la Paris (din 1964, tipărit sub 
grijirea CNRS, Centre National de la 
Scientifique) si ajuns 
1972. à 


Recherche 
la fisarea publicaţiilor din 
Se înţelege cà figarea publicaţiilor implică 


| 
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volumelor. Este 
Index“ editat în 
sub ingrijirea lui 


o anumită întirziere în editarea 
totuşi foarte important şi „Art 
engleză, din 1929, la New York, 
H. W. Wilson Company. Caracteristica sa este 
aceea de a aduna, in mod obişnuit, informațiile, 
conţinute în fascicole separate, in volume anuale 
şi apoi plurianuale, adunînd astfel în jurul fieca- 
rui subiect informaţii apărute timp de mai mulţi 
ani. Fişarea este executată şi pentru ilustraţii, 

În Italia, se publică din 1951, sub îngrijirea 
Bibliotecii Institutului Naţional de Arheologie si 
Istoria Artei (Roma, Palazzo Venezia) un ,An- 
nuario Bibliografico di Storia dell' Arte" care în- 
registrează toate publicaţiile intrate în biblioteca 
$i a ajuns la al XVI-lea volum (cu intrările pînă 
in 1967, dar publicat in 1972). 

Liste sistematice de bibliografie curentà sint 
date an de an in apendicele bibliografic al revis- 
tei „Zeitschrift fur Kunstgeschichte" editată de 
Deutsche Kunstverlag din München si Berlin. Re- 
vista este condusá de Margarete Kühn (1. Berlin 

„ Innsbruckerstrasse 37). 

Liste asemănător organizate se găsesc la sfîrşitul 
tuturor fascicolelor revistei , Commentari* (apă- 
rută în 1950, Roma, De Luca). Le lipseşte î insă un 
indice de 1 nume și Sînt prea puţin subîmpartite pe 
subiecte ca să fie utilizabile din plin. Dacă renun- 
yim sa mai consultăm de la distanţă „repertorii“ 
şi indici, cel mai fructuos este accesul direct la 
cataloagele pe autor şi subiect ale marilor biblio- 
teci specializate: 

la Londra, Biblioteca Institutului Universitar 
de Istoria Artei, Warburg and Courtauld (20, 
Portman sq.); 

la Paris, Biblioteca Institutului de istoria artei 
a Universităţii (3, rue Michelet); 

la Munchen, Biblioteca de la Zentral 
für Kunstgeschichte (Meiserstrasse 10); 

la Berlin, Biblioteca Facultăţii de Arte de la 
Humboldt Universitàt (Ost Berlin, Unter den 
Linden 6); 

la Milano, Biblioteca civică de la Castello Sfor- 
ZESCO; 


Institut 


Biblioteca Institutului german de 
Giusti 44); 

la Roma, mai sus citatele Biblioteca Hertziana 
(Palazzo Zuccari, via Gregoriana 28) si Biblio- 
teca. Institutului Nation al de arheologie şi istoria 
artei (Palazzo Venezia). 

Ca să nu lipsească o referire la cele mai mari 
biblioteci europene, să amintim în primul rînd 
foarte bogata bibliotecă specializată a Muzeului 
Metropolitan din New York; să amintim apoi că 
fiecare mare universitate din Statele Unite, do- 
tată cu Departamente de arhitectură și artă (Har- 
vard din Princeton Yale din Cambridge, Mass 
etc.) au biblioteci de invidiat, bine organizate gi 
la zi. O înregistrare amănunţită a bibliotecilor 
particularilor ar fi în afara subiectului, aici. 


la Florenţa, 
istoria artei (via G. 


Importanţa diferitelor aspecte ale literaturii ar- 
tistice poate fi clasificată în mod variat. Dacă 
literatura istoriograficá reprezintă suprema sin- 
teză, literatura non istoriografica este baza ei ana- 
litica indispensabilă si poate fi clasificata de obi- 
cei după cum urmează: 


A. LITERATURA REPERTORIALĂ (dicţionare, 
enciclopedii cu caracter specific, repertorii gi ca- 
taloage generale de publicaţii cu subiecte dife- 
rite). Acest tip de literatură s-a format în funcţie 
de dezvoltarea cunoştinţelor și publicaţiilor de 
orice gen asupra tuturor subiectelor corelate arte- 
lor aşa zise figurative 

Din punct de vedere al conţinutului 
clasificată în patru subspecii. 


poate fi 


Repertorii bibliografice. Este vorba de publi- 
capii care înregistrează în forma sistematică alte 


publicaţii: de exemplu ,Répertoire d'Art et d'Ar- 
chéologie“ si „Art Index“, menţionate la începu- 
tul capitolului de față. Unele biblioteci impor- 
tante (de exemplu cea de la Muzeul Metropolitan 
din New York) au adunat în volume fotocopiile 
propriilor fişe bibliografice, facilitind astfel con- 
sultarea lor, chiar de la mii de kilometri depăr- 
tare: celui interesat îi este întotdeauna posibil, 
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odată găsită publicaţia de cercetat, să ceară o co- 
pie fotografica sau un microfilm. 


2. Lexicoane, dicţionare, enciclopedii specifice. 
Intre acestea un loc fundamental îl ocupă vestitul 
IHIEME — BECKER, Kiinstler Lexikon, înce- 
put în 1907 şi publicat în 37 de volume plus 6 
volume de aducere la zi (Leipzig, Seemann). Mai 
limitat, dar uneori foarte util, vechiul E. BENE- 
ZII, Dictionnaire des peintres, sculpteurs, dessi- 
pun et graveurs, Paris, Gründ, 1966 (ultima 
ed.), volume. Íntre enciclopedii, fundamentală 
este Bocidopedis universale dell’arte, ediratà în 
15 volume de Institutul de Colaborare culturalà 
inue 1958 şi 1967. Mai modestă, dar lesne de 
consultat și cuprinzind subiecte de teatru, cinema 
etc., este enciclopedia Le muse, publicată de In- 
stitutul geografic De Agostini din Novara între 
1964 si 1968. Pentru arhitectură să amintim Di- 
zionario enciclopedico di architettura e urbani- 


stica, Roma, Institutul editorial roman, 1968— 
1969, 6 vol. 
3. Repertorii topografice. Între acestea meriti 


menţionate în primul rînd ghidurile şi catuiosga le 
citate mai sus în capitolul II (G hidurile Touring 
Clubului italian, cataloagele şi inventarele muzee- 
lor sau pe arii geografice bine definite etc.). 


4. Repertorii iconografice — Prin acest termen se 
infeleg de obicei nu numai cataloagele matriţelor 
si stampelor pozitive citate mai sus, ci, mai ales, 
listele de opere care să reprezinte aceeași temă (de 
exemplu Coborirea de pe Cruce bine distinctă de 
Punerea în mormint etc.) Acest gen de publica- 
ii este pe cît de rar pe atît de ilustru: reperto- 
rile mai generale sint cele îngrijite de REI- 
NACH, Répertoire de la statuaire, publicat în 8 
tomuri de Leroux, la Paris, între 1898 şi 1920; 
Répertoire des peintures du Moyen Áge (1280— 
1580), Paris, Leroux, 1905; Répertoire de reliefs 
grecs et romains, ibid, 1909—1912; Répertoire des 
peintures grecques et romaines, ibid, 1922. Apoi 


să amintim pe R. KUNSILE, /konographie der 
Heiligen, Freiburg în Breisgau, 1926; IDEM, Iko- 
nograpbie der christlichen Kunst, ibid, 1928; L. 
RÉAU, Iconographie de Part chrétien, Paris, 
Presse Universitaire de France, 1955—1959, 6 vo- 
lume; A. PIGLER, Jarocktbemen, Budapesta, 
1956, 2 vol; A.A.V.V., Lexikon der christlichen 
Ikonographie, Roma — Viena, Herder, vol. 1—4 
(Allgemeine Ikonograpie), 1965—1972; vol. 5—7 
(Ikonograpbie der Heiligen), 1973 s.u. 


B. LITERATURA MEMORIALISTICĂ (jurnale, 
memorii, sau enunturi teoretice în primul rînd ale 
artiştilor şi administratorilor contemporani, ale 
martorilor oculari de orice fel, de exemplu părinţi, 
prieteni etc.). Este genul de literatură cel mai ras- 
pîndit înainte de nașterea istoriografiei artistice 
moderne, deci pînă în a doua jumătate a secolului 
al XVIII-lea. Un exemplu cunoscut este Viața lui 
Brunelleschi atribuita  contemporanului ANTO- 
NIO DI TUCCIO MANET'TI (tiparità la Florenţa 
în 1927, însă, despre aceasta, a se vedea opinia 
lui A. PARRONCHI, Studi sulla dolce prospet- 
tiva, Milano, Martello, 1964). Un al doilea exem- 
plu de seamă este volumul de Commentari scrise 
de GHIBERTI. Încă un exemplu este acea parte 
din Le Vite ale lui VASARI, rod al unei expe- 
riente si cunoașteri directe. Pentru arta contem- 
porană sînt esenţiale memoriile unor negustori, de 
exemplu ve souvenirs d'un marchand de tableaux 


de A. VOLLARD. 


LITERATURA DOCUMENTARĂ (docu- 
mente şi izvoare: în primul rînd documente de 
arhivă, cum ar fi scrisori de contracte, de plăţi, 
acte notariale, inventare, jurnale de șantier, cărți 
de conturi, receptare, prescripti tehnice etc., dar 
și ghiduri şi cataloage contemporane si ulterioare 
etc.). Literatura documentară a fost foarte culti- 
vată în secolul al XIX-lea și a slujit (și s slujeşte 
si azi) drept bază pentru orice reconstrucţie isto- 
rică filologie fondată. Cu titlul de exemplu, 
pentru Italia, vom cita cele trei volume ale lui 


GAYE publicate la Florenţa între 1839 si 1840 
cu titlul Carteggio inedito d'artisti dei secoli XIV, 
XV, XVI, publicati ed illustrati con documenti 
pure inediti de Giovanni Gaye. Dar si multele 
serii de ghiduri și cataloage (ca să începem de la 
cele din secolul al XVII-lea pînă la cele moderne, 
pe muzee și localităţi, mai sus citate) sînt de va- 
loare documentară capitală. 


D. LITERATURA TEHNICĂ (publicare de cu- 
nostinte, studii şi cercetări asupra componentelor 
fizice si asupra genezei materiale ale operelor de 
artă). Exemple: L.A. ROSA, La tecnica della pit- 
tura (Milano, SEI, 1937); darile de seamă din 
„Bolletino Centrale del Restauro“ (din 1950, mai 
sus citat); fundamentala R. H. MARIJNISSEN, 
Degradation, conservation et restauration de loen- 
vre d'art, Bruxelles, Arcade, 1967, 2 vol. Fireste, 
să nu uităm vechiul Trattato della pittura al lui 
CENNINO CENNINI, care este printre altele 
de clasificat si în literatura documentară si în cea 
memorialistică. Cea mai recentă lucrare de ansam- 
blu o constituie Le Tecniche artistiche, de autori 
diferiţi, Milano, Mursia, 1973. 


LITERATURA DE ACTUALITATE (articole 
sau eseuri, cele mai multe foarte scurte, în perio- 
dice şi cotidiene, cronici de expoziţii, prezentări 
de expoziţii personale sau colective, scrieri de cir- 
cumstant etc.) Este un gen legat de formarea 
unui negot de masă a onerelor de artă (începînd 
cu revoluţia franceză) si de naşterea figurii ,cri- 
ticului de artă“. A atins puncte foarte înalte în 
secolul al XIX-lea, mai ales francez, care se poate 
lăuda în acest gen cu un Baudelaire. 


LITERATURA PROPEDEUTICA (articole si 
eseuri, în periodice sau în volume, pentru a sus- 
tine un anume tip de apropiere de opera de artà 
sau un anume fel de a o interpreta sau de a o 
citi). Un clasic din secolul al XIX-lea romantic 
este, în acest gen, FROMENTIN, Maîtres d'au- 
trefois (Trad. it. Maestri di un tempo, Torino, De 


Silva, 1943). Clasic este în acelaşi gen si mai re- 
centul Saper vedere a lui MARANGONI (publi- 
cat şi sub titlul Come si guarda un guadro, în 
1965, si ajuns la a 21-a ediţie la Garzanti, în 1968, 
sub vechiul titlu), totuşi deviind de la scopurile 
unei interpretări pe bază ştiinţifică a operelor. Pe 
un plan analog se poate socoti Le Musée imagi- 
naire de A. MALRAUX (Geneva, Skira, 1948). 
Un loc diferit îl ocupă cartea lui L. VENTURI, 
La pittura. Come si guarda un quadro, da Giotto 
a Chagall (Roma, Capriotti, 1947), dar intră si 
ea în acelaşi gen. 


LITERATURA METODOLOGICA (articole 
sau cărți adresate cercetării si expunerii de pro- 
bleme, cu caracter teoretic și privire specială asu- 
pra artele or figurati ve). Acest tip de literatură este 
destul de recent si hotarele sale cu literatura pro- 
pedeuticà sînt foarte labile si uneori greu de deo- 
sebit. Orice propedeutica contine o teorie si vice- 
versa: ajunge să ne gindim la‘, destàinuirile inimii“ 
ale lui Wackenroder sau la culegerea de scrieri ale 
lu B. CROCE, despre artele figurative sau, mai 
de curînd, la Critica del gusto de G. DELLA 
VOLPE sau, si mai de curînd, la Semiologia del 
messaggio oggetuale a lui C. MALTESE (Milano, 
Mursia, 1972). De fapt numim metodologica lite- 
ratura cea mai tehnicizată şi explicit teoretică, 
chiar dacă trebuie să înţelegem că nu există ade- 
sea demarcatii nete între o clasă si cealaltă. 


H. LITERATURA ISTORIOGRAFICA. Litera- 
tura istorică propriu zisă a dobindit nenumărate 
varietăţi de forme. Reluînd un gen la moda 

. ° . u v A . RE . 
antichitatea clasică (să ne gîndim la Vieţile lui 
Plutarh), Vasari a elaborat in nuce un tip de isto- 


. A . a v v v f 
rie în „medalioane“, pusă să povestească „fap- 
tele“ artiștilor, adesea înţeleşi ca „eroi“ sau ca 


entităţi demiurgice foarte autonome. De aci au 
monografiile moderne ale artistilor, acum 
foarte obisnuite. Odară 
geografic, s-a încercat 


derivat 

mediu r ultural- 
RM 

variatà a for- 


fixat un 
descrierea 
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artistice, fie prin limitare la o singură ma- 
materială (pictura, sculptura, sau gra- 
fie schivindu- -se alternanta complexa, a 
manifestări, În fiecare din ase- 
itarea perioadei felurită 


melor 
nifestare 
vura etc.), 


este 


riază de la cîţiva ani la cîteva secole sau de-a 
eptul la cîteva milenii. S-au dezvoltat apoi 1s- 
L] 


teme icono- 
maestru a 


pe probieme: 


schimbările unei 
determinate (în acest domeniu 


Aby Warburg, urmat de Panofsky); schim- 
unei probleme tehnice (construcţia perspec- 
proporțiile); schim bările unei liste de ar- 

sau a unei „mișcări“; schimbările unor teorii 


faptuite de aceeași artisti (si prin urmare ale ide- 


ilor-ehid profesate de ei). Pentru acest ultim 
aspect există un exemplu monumental, Kunstlite- 

tur a lui |. VON SCHLOSSER, lucrare publi- 
ata în germană la Viena între 1914 si 1920 si 
tradusă în italiană cu aduceri la zi în mai multe 
rînduri (Florența, La nuova Italia, 1967). Nu tre- 
bui nsă cu vederea opera lui A. PEL- 
I a precedat-o si care a fost publi- 


la Neapole, În 1915 cu titlul 7 
ti figurative in Italia e 
classica al 


trattati 


attorno 


nella penisola ib antichità 


Rinascimento e al secolo XVIII. O istorie mo- 
€ i bine condusă a principalei literaturi me- 
xlolosice propedeutice si memorialistice, dezvol- 
ta varata cu productia artistica, este opera lui 
L. GRASSI, cuprinzind si întreg secolul XVII- 
lea, Teorici e st della critica d'arte, Roma, 


Multierafica, 1971 (partea întîi), 1973 (partea a 
doua). 

Din punct de vedere al conţinutului, toate tra- 

le cu caracter istoriografic pot fi orînduite 
potrivit unor pror prie tati principale variabile 

1. Genul tehnic, care este si mijlocul sau ,ca- 


sau se slujește, 


arhi- 


( are s-a slujit artistul, 
pentru a se adresa publicului (conventional: 


"ctu i apli icate si design; sculptura; pictura; 
rrafica, da: limit ele sînt elastice și extensibile la 

3» 4 Uu 
ografie: cinema; televiziune; teatru; muzică; li- 
reratura) 


2. Locul, variabil prin poziţie şi extensiune (de 
la așezarea unui singur obiect sau monument la 
eventuala arie geografică în care îşi au locul ope- 
rele. 

3. Poziția cronologică, de la „origini“ la con- 
temporaneitate (după etape a căror definiţie este 
evident arbitrară și convenţională, dar totuși tot- 
deauna necesară). 

4. Subiectul sau tema culturală, (un nucleu, un 
moment, o „mişcare“, o „problemă“ etc.). 


5. Gradul de comprebensiune, adică un grad de 
complexitate sau generalitate care poate merge, de 
la o problemă referitoare la o singură operă pînă 
la o tratare globală a tuturor artelor. 

Fiecare dintre aceste cinci variante este core- 
lata cu altele si fiecare poziţie asupra uneia din- 
tre ele este definită de o poziţie asupra celorlalte 
patru. De exemplu, o istorie a artei italiene de la 
sfîrşitul secolului al XVIII-lea pînă la jumătatea 
secolului al XIX-lea  cuprinzînd arhitectură, 
sculptură si pictură, este o operă cu caracter ge- 
neral fie prin înaltul grad de complexitate a te- 
melor, fie prin amploarea liniei cronologice si a 
artei geografice, fie prin numărul de genuri teh- 
nice luate în cercetare. Un studiu asuvra întîm- 
plarilor prin care a trecut Pietà Rondanini a lui 
Michelangelo, de la crearea ei pînă astăzi, este 
foarte specific fie prin nucleul cultural ne care-l 
renrezintă, fie prin particularitatea tehnică si lo- 
cul pe care-l ocupă statuia. Prea lunga este. în 
schimb, durata în timp luată în considerație, dar 
ea este pentru totdeauna copleșită de marea spe- 
cificitate a locului, a tehnicii si a temei culturale. 

schemă sintetică a etapelor fundamentale a 
patru dintre variabilele mai sus arătate, ordonate 
după a cincea, adică după gradul de compreben- 
siune (de la cea mai complexă şi/sau comprehen- 
sivă la cea mai simplă şi/sau specifică sau invers) 
este următoarea: 

A. Genul tebnic: 0) particularităţi tehnice; 1) 
tehnica; 2) de două tehnici; 3) amestec 
de trei; 4) amestec de patru; 5) amestec de cinci; 


amestec 
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6) amestec de şase; 7) amestec de şapte şi aga mai 
departe. 

5. Localizare: 9) Globul; 8) continent sau con- 
federazie; 7) Stat; 6) Regiune; 5) Provincie; 4) 
Oraş; 3) Cartier; 2) Meu, colecție, muzeu; 1) 
Cladire sau monument; 0) Opera mobilă. 

C. Poziție cronologică: 0) Origini (preistorie şi 
protoistorie); 1) Egiptul anuc; 2) Asia Mica antica; 
3) Grecia, Etruria; 4) Roma; 5) Antichitatea tîr- 
zie; 6) Paleocreştinismul; 7) Evul mediu tirziu; 
5) Protoromantisnul; 9) Romanicul; 10) Due- 
cento; 11) 'Irecento; 12) Quattrocento; 13) Cin- 
quecento; 14) Seicento; 15) Settecento; 16) Otto- 
cento; 17) Secolul al XX-lea; 18) Contemporaneitate. 

D. Subiectul: 1) era; 2) evul; 3) secole; 4) fi- 
lonul; 5) etapa; 6) perioada; 7) faza sau momen- 
tul; 8) nucleul cultural; 9) artistul aperte 

Prin urmare formula C (15—17). B (7). D (3). 
A (5) poate reprezenta bine poziţia „istoriei artei 
în Italia“ la care ne refeream, într-o rînduire care 
să dea prioritate poziţiei cronologice, şi după 
aceea locului, subiectului, genurilor tehnice. For- 
mula C (13—18). B (1). D (9). A (1) poate în 
schimb să reprezinte poziţia studiului asupra ope- 
rei Pietà Rondanini. Se înţelege că poziția poate 
fi cea a unei biblioteci ideale (sau reale) unde vom 
găsi „istoria“ sus pomenită între operele generale 
(după cele despre Europa şi înainte de cele asu- 
pra regiunilor italiene) care deschid faza de la 
sfîrşitul secolului al XVIII-lea si Pietà între stu- 
diile dedicate lui Michelangelo (fireşte după cele 
cu caracter mai general). Unde e nevoie se poate 
indica o poziţie intermediară prin zecimale. 


Consideraţiile de mai sus au mai multă impor- 
tanja decît s-ar părea tocmai cînd se prezintă pro- 
blema de a organiza pe subiecte o bibliotecă de li- 
teratură artistică mică (sau mare) dar si un fişier 
pe subiecte care s-o reprezinte. Orice organizare 
posibilă pare nepotrivită și pare să dezamăgească 
pînă ce nu ne dăm seama că fiecare publicaţie 
poate fi în orice caz aranjată după una sau alta 
dintre variante independent de o alegere critică 


129 care e personală în mod necesar și pe care numai 


fişierul de trimitere poate s-o facă mai obiecti 
În orice caz, este evident că este vorba de a co- 
rela şi organiza un sistem care are cel puţin cinci 
V ariante fundamentale (a şasea este 7224726 i auto- 
rului, dar despre asta nimeni nu a N 
o ordine mai bună decît cea alfabetică și în orice 


cati; a 


șaptea este numele 
iaşi proprietăţi). 


A 
i 


care sà ne 
rală a artei cu o anume 
à D gg 
Oricum, în bibliogr: 
titlurile esenţiale. 


ngăduie să „construim O ist 


logenitate si 


vom da in acesi CO] 


Toate operaţiile posibile de cer: 


de confruntări si evaluare sintetica, adresate une 
cunoașteri aprofundate ale unei opere prin lite- 
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ratura artistica si executabilă în întregime sau în 
parte, pot fi schematizate ca în figura 1, întele- 
gindu-se apropierea de opere, fapt posibil fie 
direct fie indirect printr-o reproducere. 


Bibliografie 


Nu există tratate sistematice si globale ale literaturii 
artistice decit în repertoriile indicate în text şi în manualele 
de biblioteconomie la nivel de pură clasificare. Din acest 
punct de vedere, este însă evident că literatura artistică se 
deosebește mai muit prin mijlocul propagării tipăriturilor 
decit prin conţinutul informativ și, prin urmare, se deose- 
beste de preferință între periodice, colecţii, miscellanee, 
eseuri etc. Se citează de obicei E. L. LUCAS, A Basic Biblio- 
graphy on the Fine Arts, New York, 1968. 

Intre periodice, fundamentale pentru o cunoastere stiin- 
lificá la zi, trebuie să amintim în primul rind vechea și ilus- 
tra revistă „Burlington Magazine“, lunară, tipărită la Lon- 
dra, ajunsă la al XVI-lea volum al său, si totodată, revista 
de la Warburg, Institutul de istoria arlei al Universităţii 
din Londra, „Journal of the Warburg and Courtauld Insti- 
tutes“ ajuns la al XXXVILlea volum al său. În Statele 
Unite se publică importanta „Art Quarterly" îngrijită de 
Detroit Institute of Arts. În Franţa, la Paris, se publică, 
îngrijită de Centre National de la Recherche Scientifique, 
excelenta „Revue de l'Art", În limba germană este impor- 
tantà „Zeitschrift für Kunstgeschichte", publicată la Berlin 
si München, citată mai înainte. În Italia să amintim: Dia- 
loghi d'archeologia“, Milano, Il Saggiatore; „Storia dell’ 
arte", Florenţa, La Nuova Italia; „Commentari“, Roma, 
De Luca; ,L'arte*, Milano, LE.I; „Paragone“, Florenta, 
Sansoni; „Critica d'Arte“, Florenţa, Vallechi; ,Bolletino 
d'Arte", al Ministerului Instrucțiunii Publice, Homa, Poli- 
grafia Statului; ca și regionalele „Arte Veneta“ şi „Arte 
Lombarda“, editate respectiv la Veneţia și Milano, 

Specific pentru arhitectură să amintim: „Larchitecture 
d'aujourd'hui*, „Architectural Forum“, „Architectural Re- 
view", „aaq“ („Architectural Association Quarterly“) si pe 
cele italiene: „Urbanistica“, „Palladio“, ,L'Architectura", 
„Casabella“, - „Controspazio“. Pentru designul modern vezi 
„Ottagono“. 

Între operele care să poată compune o istorie generală 
organică a artei de la origini pînă în zilele noastre să amintim 
printre cele mai usor de minuit (intr-un singur volum) 
pe următoarele: E. GOMBRICH, Storia dell' arte, Torino, 
Einaudi, 1968 (intiia ediție engleză este din 1950) cu o am- 
plá bibliografie; A. W. JANSON, Storia dell'arte, Milano, 
Garzanti, 1962 (cu bibliografie). Sá trecem apoi la monu- 
mentalele volume de la Propylăen Kunstgeschichte, Berlin, 
Propylăen Verlag, refăcute, retipărite si aduse la zi în ultimii 


ani, foarte utile si prin spiendidele ‘si numeroasele repro- 
duceri. Cu puţine excepţii, sint excelente prin abundența 
de informație si bine selectionatul aparat ilustrativ, volu 
mele numeroase (circa 30) din Pelican History of Art, de 
diferiți autori, Londra, Penguin. Din această serie lipsesc 
totuși prea multe fişe pentru a forma un mozaic complet. 
Fireşte, istorii ale artei, parţiale, se pot compune chiar cu 
colecţiile altor vestite case editoriale: să ne gindii la Tha- 
mes and Hudson din Londra și la Gallimard din Paris, în 
legătură, în Italia, mai intti cu Feltrinelli şi apoi cu Rizzoli 
pentru seria „Il mondo della figura“ condusă de A. M: 
şi G. Salles, care constituie o panoramă 
a principalelor culturi. 

Arhitectura a avut multi isloriograli specializaţi si cu 
ambiţii de universalitate. Între atiţia amintim: H. R 
HITCHCOCK, Architecture Nineteenth and Twe: 
turies, Londra, Penguin, 1958, B, ZEVI, Gli spazi dell’ archi- 
tettura moderna, Torino, Einaudi, 1973; L. BENEVOLO, 
Storia dell’ architettura del Rinascim Bari, Laterza, 
1968; ID., Storia dell’architettura moderna, Laterza 


a istoriei de 


Ih cen 


Despre arta contemporană, si in special despre perioada 
dintre 1880 si zilele noastre, este fundamentală, cl 


t 
14 volume) din 1967, de Fratelli Fabbri Editori, Milano. 
Un tablou foarte sintetic dar precis este dat însă si d 
M. BRIZIO, Ottocento — Novecento, Torino, 
1962. Dintre reviste să citám cel puţin 
international“; „Qui arte contemporanea". 


antice pină 


Despre arta italiană de la sfirsitu] lu 
astăzi există numeroase manuale pentru licee. Să 


pe cel al lui R. SALVINI, Lineamenti di sto arté 
Florența, la Nuova Italia, 1953— 1968, 3 vol cl al 


lui G. C. ARGAN, Storia dell’arte italiana, Florei 
soni, 1968, 3 vol. Un al patrulea volum al operei 
intitulat L'Arte moderna 1770— 1970, Florenţa, 
1970, este un tratat la nivel internaţional, unde arta itali- 
ană are un loc limitat. Este piná acum singurul manual 
existent despre arta contemporană în genera 

Pentru o istorie a artei italiene suficient de aprofundată 
trebuie să recurgem la vechiul dar neîntrecutul manual al 
lui P. TOESCA, Storia dell’arte italiana. Il Medio evo, Tori- 
no, UTET, 1927— 1935, 2 vol., care acoperă perioada de la 
epoca paleocrest la Cavallini. Același Tot à conti- 
nuat monumentala operă cu volumul Trecer 
UTET, 1951, 1964. Despre Quattrocento si Cin 
este încă util de consultat volumul lui P. D'ANCONA, Uma- 
nesimo e Rinascimento, Torino, UT 1948, în colaborare 
cu M. GENGARO, 1966, care măcar în parte trebuie adus 
la zi cu volumul lui S. J. FREEDBERG, Painting in Ita- 
ly 1500— 1600 din Pelican History of Art, Londra, Penguin, 
1971. Despre epoca barocă în Italia este folositor să consul- 
tám volumul lui V. GOLZIO, Seicento e Setlecento, Torino, 


lorino, 


equecento 


UTET, 1950-1968, 2 vol., extins pe toală cultura artistică 
de esenţă europeană. Chiar si această lucrare trebuie insă 
in mare parte, adusă la zi cu lucrarea magistrală a lui W. 
WITTKOWER, Art and Architecture in Italy 1600— 1750, 
din Pelican History of Arl, Penguin 1958. Pentru arta ita- 
lianá a epocii următoare să se vadă E. LAVA GNINO, L'Aríe 
moderna, Torino, UTET, 1956—1961, 2 vol. Trebuie însă 
adusă la zi cu C. MALTESE, Storia dell’arte in Italia 
1785— 1943, Torino, Einaudi, 1960. Întrucît pentru cele 
trei decenii următoare caracterul faptului artistic apare mai 
Min evident, este bine să luăm în seamă, mai mult decit 
atatele separate, volumul! lui ARGAN, L'Arte moderna, 
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Anexa 1 înţelegerea faptului artistic sa avem idei 


pezi asupra funcpionärii organelor vizuale 
asses x 


Á umane, care prea adesea s 'u totul ignorate şi 
LUMINA, CULOARE, CLAROBSCUR umane, Cade È rea adesea Sint Cu ic g 3 
| ;regit 1njeiesc. « d È 

i inaite de LOate, V obind Ge pre organele V1- 
| zuale umane trebuie să înţelegem ochu, dar amin- 
ioi ochii, in activitate combinată, $i trebuie sa 

| si sistemul de ner VI op tici care duc la 
creierul însuşi, cel puţin cu párgle anga- 
de procesul văzului. O greșeală gp comuna 
cà procesul văzului s-ar încheia 
toate studiile sa adere au 


le să reţine 
pe retina, 1n 1 is * 
scos în evidenţă importanţa decisiva a maser Ce- 
ebrale în „dec xdificarea si în organizarea infor- 
maţiilor captate de ochi (cfr., referitor la această 
m. R. 139 ( ;REGORY 3 E ye and Brain, 
Lhe Psychology of Seeing, Londra, Weidenteld 
Percepția fiecărui fenomen vizual este rezultanta ind Nicholson, 1966, trad. italiană, Occhio e cer- 
unei combinaţii complexe de informaţii care ajung 
la subiectul perceptibil prin canale vizuale, audi- 
uve, tactile, olfactive şi chiar gustative. Nu este 
aici locul să ilustrăm asemenea mecanisme (cfr. cu 


LC 


Principii generale 


vello ), Milano, Mondadori, 1966). y 
Numai pentru s simplificare și conciziune se vor- 
obicei de un singur ochi gi se vorbeşte 


este de 
ine formată „pe retina”, I :glijindu- se me- 


de im: ig 


referire, C. MALTESE, Semiologia del messaggio canismele cerebrale care o individualizează. Aci, 
oggettuale, Milano, Mursia, 1970), dar este evi- idit, nu putem să întruntam o tratare nici ue 
dent cá emițătorul (producătorul) unui mesaj, fie car pe departe completa a aces F pd 2 
obiectual sau secvențial, trebuie să ţină seama (mă- tui, vom rezuma unele noţiuni fundamentale I 


3 : : . te le socotesc indispensabile istoricului de arta 
car inconștient) de aceste mecanisme, dacă vrem so vir DEEN piardă dim y cima legăturile 
ca receptorul (subiectul receptor) să izbutească să isa tehnică si științifică farà de care artiștii 
„citească“ (adică să decodifice, sa interpreteze, să see ig nb totdeauna o familiaritate îndo- 
înţeleagă) mesajul în sine. Este aproape de la sine 
înțeles să atragem atenţia cà cea mai mare parte 
a mesajelor obiectuale (la care numai aici ne re- 


iu avut IN SCI | 
ielnică, cel putin pe plan operativ. 


ferim), chiar cele exploatind sinesteziile văz-pi- i Lumina 

pait, văz-auz, vaz-miros si văz-gust, se bazează ini Wadi È ^ 
: ^ PPM (ETA e agi in car 
si s-a bazat totdeauna, în mod esenţial, pe cana- | În câmpul distrus de vibrații si radiaţii lu ir 
. . v . . LI 21 f " 1 ALT e I d 

lul vizual, adică s-au concretizat si se concreti- sîntem cufundai i, lumina aparţine cimpului di 
AA 5 * CEPS" mai restrins al radi ati ilor electro nag netice gi 1n 
zeazà in forme care trebuie să fie înainte de toate le > dot. ed un modest 

RISE dn ^ $ * ast 1 la este — la rin M «pr d i: 

vizibile. Chiar si arhitectur are îşi are drept ceastă ] ricin: sia S ochii 
Teach A, CARE: IURE PR sector captabil, adica per eptibil, de către ochii 


componentă fundamentală parcurgerea de spații omenesti. O radiaţie electromagnetică elementară 

externe Și interne, cu atitea alte urmari sinesteuce este lana Ol iv descripubila pe baza unor 

peste care trecem, trebuie să reiasă in mod absolut proprietăţi (propagare oscilatorie si într-un me- 
proprietăți (pi 


mai întîi vizibilă. Este așadar foarte important 134 |3s diu omogen — uniformă si rectilinie) și de ase- 


ORCI 


menea a două variabile: intensitatea si perioada. 
Adàugind la baza clasificarii frecvenţa, adică nu- 
marul de cicluri in unităţi de timp, sau lungi- 
mea undei care depinde de ea univoc, radiagule 
clectromagneuce cunoscute se distribuie după o 
scală care merge de la lungimile de undă (4) de 
mulţi kilometri (unde herziene, tolosne pentru 
radiotransmisii), la lungimi de citeva miiionimi 
de mp pe [un mu sau milimicron este a milioana 
parte din milimetru] (raza x gi Y). In această 
scală numai radiagule cu A mai man de 380 mp 
si mai mici de 750 my sînt vizibile şi constituie 
prin urmare acea forma de energie iradiatà pe 
care o numim lumină. Ochiul uman, cu alte 
cuvinte, este ,orb" în fata radiaţiilor mai scurte 
sau mai lungi şi, prin urmare, fie ,ultravioletele* 
he infrarosiile ii scapă $i nu mai sînt socotite 
„lumină“. Fireşte, cele doua limite indicate sînt 
extremele unei scale pe care statistic sint cuprinși 
toți ochii umani posibili. Aceasta înseamnă că 
cele două linii sînt în realitate estompate şi non 
identice pentru toţi indivizii. Totuşi, multe de- 
cenii de experiență le-au confirmat validitatea 
practică. 

Definind lumina ca întregul radiaţiilor între 
două à, facem numai un prim pas, care nu ex- 
plică încă natura culorilor. Ca să înaintăm, tre- 
buie să consideram că există calități de lumină 
foarte diferite: o lumină naturală e diferită de 
una artificiala, una „rece“ este diferită de una 
„calda“, una „colorată“ e diferită de una inco- 
loră, iar — cînd e colorată — o lumină poate 
fi clasificată sumar în baza conexiunii sale cu 
situațiile mai comune: albastru ca cerul, verde 
ca iarba, roșu cărămiziu sau roşu foc, galben au- 
riu etc. În aceste cazuri, începem să vorbim de 
„culoare“. De fapt, calitatea luminii se schimbă 
în legătură cu natura sursei sau surselor care o 
emit, a mijlocului sau a mijloacelor care o trans- 
mit, a suprafeţelor materiale care o reflectă sau 
o absorb. O panglică de sulf, o coajă de lamîie, 
o placă de alamă şi o placă de aur își descoperă 
natura respectivă chiar de la calitatea luminii pe 
care o reflectă. Lumina emisă de un fragment 


de magneziu care arde este foarte diferită de 
cea emisă de o linguriţă de alcool aprins. Lu- 
mina solară naturală răspîndită de un troian de 
zăpadă este foarte diferită de cea răspîndită de 
o pajişte si e si mai diferită de cea reflectatà 
de lună etc. În orice caz orice radiaţie, lumi- 
noasă (nepolarizată) a determinantei A are în ace- 
laşi mijloc de transmisie un indice de refracție al 
său propriu şi diferit. Prin urmare, o raza de lu- 
mină bogată în toate radiaţiile posibile (de exem- 
plu o rază de lumină solară) trecînd printr-o 
prismă de cristal se deschide în evantai, descom- 
punîndu-se în ordine în toate radiaţiile simple 
posibile si prin urmare, intre cele vizibile, de la 
cele în stare să provoace în ochi senzaţia de al- 
bastru violet (cele mai deviate) la cele în stare 
să provoace senzaţia de roșu (cele mai puțin de- 
viate), dînd loc unui spectru care se identifică în 
binecunoscutul „curcubeu“. Fiece radiaţie lumi- 
noasă simplă, sau monocromatică, are prin ur- 
mare o aşezare precisa în „spectru“, aşezare care, 
indirect, poate să slujească si la identificarea fi- 
zică chiar a sursei. 

întrucît orice radiaţie simplă îsi are o intensi- 
tate proprie, este posibil să desenăm un grafic 
a] compoziţiei spectrale, în care pe coordonata 
orizontală ar fi indicate valorile de A si pe cea 
verticală ar fi indicate valorile intensității ira- 
diatiei. În figura 1 este arătat graficul („curba“) 
densităţii spectrale a energiei iradiate de o sursă 
luminoasă (lumina solară) bogată în toate ra- 
diatgiile posibile. 

Este uşor de observat că zona sting (violet, al- 
bastru, verde) e mai slabă energetic decît cea 
dreaptă. Este un fenomen constant al tuturor lu- 
minilor naturale. 

Presupunind că o rază de lumină descrisă mai 
sus ar fi reflectată de un material care raspin- 
deste albastru, adică în stare să absoarbe cea mai 
mare parte a altor radiatii, este e^ ident ca va 


exista o lumină albastrà reflectata a carei „curba“ 


136/137 spectrală va fi de nivel inferior si de inclinatie 


total opusá celei mai sus reprezentate. Dacá apoi 
aceeași lumină iniţială va trebui să fie nu re- 
flectată, ci transmisă de exemplu de o sticlă de 
aceeaşi culoare, curba va fi şi mai diferită: 
nivel total inferior, dar cu o „puritate“ 
De fapt, în timp ce razele ref 


xii micrometice, refractii si absor 
mise sînt energetic reduse, dar sînt numai 
gimea de undă „preferată“ de mijlocul colorat 
si apar așadar mai „pure“. Aceste consideraţii 
explică farmecul vitraliilor gotice, unde sticlele 
groase colorate asigurau (si 
tă şi acum) lumini slabe, dai 


fel imposibil de obținut 


arie 8 


a unde mai exi 
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o puritate alt- 


3 
rb 
L da 
LE: 
sw 
HE 
| 52 
s rint 
E os 
È 
f 
e 
f 
a : 
Rezumînd tot ceea ce am spus înainte, o re 
prezentare exactă a luminii ca fenomen fizic se 
obţine prin comparata diferitelor „spectre“: de 
dy FR, i: S 
emisie; de reflecţie; de reflectie-difuzare; de trans 
misie; de absorbție; etc. 
Nu ştiu dacă este necesar să adăugăm cà în 


istoria artei ca istorie a mesajelor obiectuale avem 
de a face cu lumina fizi 
Calitatea luminii cu « 


în toate aspectele ei. 


> opera a fost pictată 
poate da loc unor suprateţe colorate Care sub 


altă lumină nu „redau“ cum si cit vroia auto- 
rul. Este una dintre problemele tipice ale mu- 
zeologului şi ale organizatorului de expoziţii mo- 
dern, în luptă din ce în ce mai mult cu ilumina- 
ţia artificială, dar este si o problemă a criticului, 
care, sub o lumină „falsă“ poate să înţeleagă cu 
totul greșit opera pe care o examinează. Este o 
problemă a restauratorului, care poate să-și facă 
iluzia că a găsit tonul Just pentrü un retus care 
sub altă lumină va apare greșit. Este o problemă 
a artistului, care, strivit de urbanizarea specula- 
tivà, este prea adesea pus în imposibilitatea de 
a obţine un „atelier“ ca cele de altă dată (lu- 
mina cerului de nord prin marile deschideri în- 
clinate la 45°), și de acum se adaptează la lu- 
mini false, sărace sau primejdioase, tolerabile nu- 
mai pentru că şi colecționari, critici si public sînt 
rareori în măsură să-și dea seama de consecinţe. 
În schimb o iluminare artificială adecvată, dar 
greu de realizat şi costisitoare, poate să-i îngăduie 
să lucreze în condiţii totdeauna identice. 


Percepția culorii. 
Sinteza aditivă 


Cercetările psihologiei experimentale moderne au 
limpezit multe puncte privitoare la procesele de 
percepţie vizuală a formelor. Ochiul explorează 
spaţiul pe care-l are dinainte urmărind un itine- 
rar foarte mobil si încurcat, dar în anume sens 
fără continuitate si concentrind pe loc si din cînd 
în cînd propria acuitate în puncte bine determi- 
nate si socotite semnificative, omitind aproape 
tot restul. Făcînd aceasta, este în mod constant 
legat de toate celelalte surse de informaţii tac- 
tile, auditive etc, cum am si avut ocazia să 
amintim. Mişcarea combinată a celor doi ochi 
permite acumularea de informaţii asupra profun- 
zimii şi prin urmare asupra volumetriei corpu- 
rilor, dar mișcarea chiar și a unui singur ochi 
captează informaţii, prin unghuri și centrări con- 
tünni, asupra profunzimii transparentelor, contu- 
rurilor si fireşte si asupra culorilor. 


aproape cà nu există culori (sau 
lumini-culori) care sà nu fie unite cu vreo for- 
mă. Totuşi, un „spaţiu-lumină“ (inform) al unei 
culori determinate este cel puţin teoretic de con- 
ceput si de realizat. De aceea, lăsînd la o parte 
toate consideraţiile asupra percepţiei formelor, 
pentru a le relua într-alt loc, vom aminti unele 


În practică, 


noţiuni esenţiale despre percepţia culorilor con- 
sacrate de îndèlungi cercetări ştiinţifice, de la 
cele ale lui Newton, care a descoperit că, ames- 


tecind (prin rotația vestitului disc) mai multe lu- 
mini colorate, se obținea pe retină efectul unei 
terţe culori (1672), pînă la cele ale lui Young 
(1802), Chevreul (1829), Maxwell (1860), Helm- 
holtz si mult alți. Hel: nholtz in special a teo- 
retizat într-o formă sistematică prezenţa, în ochiul 
uman, a trei tipuri diferite de receptori, sensibili 
respectiv la lumini albastre, verzi și roșii, și a 
formulat o teorie satisfăcătoare (nedezminţită, pl- 
na la recentele teorii ale lui Land) despre com- 
portamentul celor trei tipuri de receptori, pentru 
care fiece senzaţie de culoare (si prin urmare fiece 
„culoare *) nu depinde de prezenta unor stimuli 
mai mult sau mai puţin puternici asupra unuia 
sau altuia, ci de proportia diferită în care toti 
trei sînt stimulati din cînd în cînd. 

Plecînd de la structura anatomică a receptori- 
lor din retină (individualizati cu extremă dificul- 
tate); plecînd si de la cazurile de anomalie vi- 
zuală relativ rare, experiența multor decenii a 
confirmat validitatea teoriei lui Helmholtz (nu- 
mită si a tristimulului), constituind baza sau in- 
fluentind toate tehnicile de reproducere si simu- 
lare a senzagiei culoare, înainte de toate în 
nesfîrsitul cimp al fabricării substanţelor colorate 
si al vopselei pentru nînze, în fabricarea lămpilor 
în teatru, în fotogi afia si cinemati mds în alb 
negru si color, în tiparul în 
cromie si în pictura însăși. 


tricromie si quadri- 


Pe baza teoriei de care discutăm, dacă vor 
converge în acelasi punct pe un ecran alb trei 
fascicule de lumin l dinti o cula ire bine \ erificatà 
(albastru cu A de 459 mu: verde cu X de 536 mp; 
roşu cu A de 641 mu), fiecare de intensitate po- 
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trività, ecranul reflectà (raspîndeste) o lumină 
amestecată, care li apare ochiului alba. Variind 
după cum se cere intensitatea uneia sau alteia din- 
tre cele trei lumini, de la zero la un maximum, 
orice proporționare diferită va provoca efectul 


unei culori diferite, adică „va imita“ o culoare 
sau alta diferità de cele trei figi de lumină fo- 
losite. Nici una dintre cele trei lumini indicate 


nu poate fi produsa de amestecul de două sau 
mai multe lumini diferite de ele si de aceea cele 
trei lumini-culori în chestiune (albastru, verde, 
roşu) se numesc primare, pe cînd celalalte obţi- 
nute prin amestecul lor diferit se numesc secun- 
dare sau derivate. În afară de asta, fiecare din 
cele trei lumini complementară sumei celor- 
lalte două sau unei lumini care prin culoare echi- 
valeaza suma celorlalte două: un galben este com- 
plementar al albastrului (şi viceversa), un albas- 
tru-verde este complementar al rosului, un roșu 
violet este complementar al verdelui. Același lu- 
cru se poate spune pentru nuanțele fiecăreia din 
culorile arătate întrucît rezultatul fiecărei ultime 
îmbinări ar fi o lumină albă. În toate aceste ca- 
zuri, se vorbeşte de „sinteza aditivă“ întrucît se 
adună sau se amestecă mai multe lumini. Sche- 
matic sinteza aditivă poate fi reprezentată ca în 
figura 2, sau, și mai schematic, ca în figura 3. 

Se înţelege din a doua schemă că derivatele se 
găsesc la jumătatea drumului dintre primare, acest 
fapr simbolizind că sînt produsul unui amestec 
echilibrat al acestor culori luate două cîte două, 
iar dacă albul centru, înseamnă că este 
produsul unui amestec echilibrat al celor trei pri- 
mare sau a unei primare şi a derivatului său com- 
plementar (pe latura proporiului vîrf) si 
viceversa. 

Necesităţile stiintifice, tehnologice si industriale 
au împins colorimetria pini la elaborarea unor 
scheme geometrico-matematice valabile pentru de- 
scrierea biectivà şi fară echivocuri a unui anu- 
mit „punct“ de culoare în relaţia cu sensibilita- 
tea ochiului uman şi a unei surse determinate. 
Cea mai răspîndită este cea aprobată în 1931 de 
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Comisia Internaţională 
tru englezi I.C.I. adică International Commitee 
on Illumination, pentru francezi C.I.E., adică Com- 
mission International de l’Eclairage), care se re- 
feră la o sursă de lumină bine verificată in jur 


ROȘU VIOLET 


Fig. 3 


Prolectoare 


pentru  Iluminaţie 


de 5 200°K. (grade Kelvin de „temperaturi cu- 
loare“). O schema diferita si mai rafinata, apro- 
bată în 1963 la Viena de aceeaşi Comisie, a avut 
mai puţin noroc din pricina relativei sale com- 
plicaţii si este încă prea putin răspîndită. Repro- 
ducem aici prima schemă numai în scopul de a 
o semnala cititorului, renuntind să dăm explica- 
tile pentru care trimitem la literatura de spe- 
cialitate. 

Avantajul schemei (fig. 4) este că de la ea se 
pot deduce geometric, prin joncyiuni rectilinii, can- 
ütatile celor două lumini-culoare determinate ne- 
cesar pentru obţinerea celei de-a treia. Alt avan- 
taj este că, la fel cu intensitatea, poate fi ușor 
evaluat gradul de puritate sau de saturație al 
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Fig. 4 (dupà Bergmans) 


fiecărui punct de culoare. De fapt, orice punct 
aşezat pe linia care unește un punct periferic cu 
un punct de echilibru (reprezentat de alb) este 
cu atit mai pur cu cit e mai departat de albul 
însuşi. La vîrfuri şi pe curbe sint, evident, „punc- 
tele“ ce nu se pot obţine în nici un fel prin 
amestec. După cum se vede, ele sint multe şi cu 
atit mai multe cu cit teoria tristimulului nu le 
cuprinde cind le exprimá printr-un simplu tri- 
unghi. Invers, apare limpede cà orice linie de 
purpură, dominată de rosu-violet, indica un ames- 
tec pe care ochiul îl vede, dar care in spectru 
este inexistent. Pentru acest motiv, valorile in 
^ ale acestei linii sint totdeauna indicate prin 
coeficientul A al complementarelor albastru-verzi 
(de exemplu C 560,2—violet de cobalt, comple- 
mentar al unui verde gălbui, care este tocmai 
de A 560,2). y 

Este necesar să adăugăm că în timp ce fiecare 
punct al vîrfurilor si al liniilor curbe de pe linia 
perimetrală a figurii reprezinta o radiație mo- 
nocromatică definită (teoretic) de o singură lun- 
gime de undă, fiecare din acele puncte faţă de 
punctele interne dispuse în lungul joncpiuni cu 
punctul de echilibru (alb), reprezintă dominanta 
adică A predominantă în curba previzibilă spec- 
tralà a fiecărui punct intern de care vorbim. 

O concluzie foarte importantă ce se poate trage 
din descoperirea sintezei aditive este că ochiul 
omenesc pus în fata unei lumini compuse nu este 
în măsură să-i individualizeze componentele. In- 
wucit o lumină albă, pentru a simplifica mai 
mult exemplul, poate fi produsă de două sau 
mai multe perechi diverse de complementare, 
ochiul nu este în măsură să distingă între mai 
multe lumini albe egale produse de componente 
diferite. Această incapacitate contrastează în mod 
aparte cu capacitatea urechii, care în schimb dis- 
tinge componentele simple ale unui sunet com- 
pus. De aceea, mai multe lumini albe, toate apa- 
rent egale, rezultă diferite numai la analiza spec- 
trală și numai în faza „restituirii“ lor faţă de 
culoarea corpurilor materiale pe care sint puse 
să le lumineze. 
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Materii colorante, grunduri, verniuri. 
Sinteze extractive 


Pictorii naturalisti şi veristi au deosebit întot- 
deauna culoarea locala de culoarea ambientală, 
inţelegînd prin primul termen culoarea unui corp 
ca ceva obiectiv şi material, propriu lui si în chip 
intrinsec inerent lui; şi prin cel de al doilea ceva 
indus, de moment, aparent. Din cîte am spus, re- 
zuită limpede că această „culoare locală“ nu este 
altceva decit proprietatea unei anumite substanţe, 
de absorbţie, transmitere şi reflectare (si chiar de 
refracție) a luminii albe optimale (adică cea bo- 
gata în toate radiaţiile posibile) după un spec- 
tru al ei special de restituire (transmitere, reflec- 
pie, absorbţie, refracție). O frunză verde obser- 
vata sub o lumină roşie va apărea brună întru- 
cît nu primeşte radiaţii albastre-verzi de reflec- 
tat: pentru asta nu se va spune că acea culoare 
a frunzei e brună, ci că acea culoare ambientală 
i-a schimbat aspectul. Intervine prin urmare un 
proces subiectiv de inadaptare și de interpretare 
a fenomenelor prin care culoarea „adevărată“ este 
nu cea aparentă, ci cea cu care ne-am obişnuit 
și care apare observind frunza într-o lumină op- 
timalà (de obicei lumina soarelui). Fireşte, stiin- 
tific vorbind, culoarea brună a frunzei este tot 
atit de „adevărată“ ca si cea verde, dar nu poate 
fi socotită „locală“, nici satisfăcătoare, întrucît 
contrastează cu experienţa cea mai răspîndită și 
mai obișnuită. Nu din întîmplare, cumpărind un 
obiect de îmbrăcăminte, ieşim de obicei din prä- 
vălie ca să-i observăm culorile la lumina vie 
a zilei: numai atunci va apărea culoarea „ade- 
vărată“, adică cea „locală“, proprie obiectului. 

În istoria artei, culorile au fost întotdeauna ofe- 
rite percepţiei fie în compoziţia directă a materia- 
lelor înzestrate cu o culoare proprie, fie „acope- 
cind“ suprafeţele cu materiale special preparate. 
Intiiul caz este tipic giuvaergeriei, de la cea antică 
la cea medievală. Incrustatii; gravură; montură 
de pietre; sticle și smalţuri în aur, argint, aramă; 
marchetărie în piatră, lemn si fildeş etc. sînt teh- 
nici tipice pentru a se obţine policromii directe. 


Chiar si materialele arhitectonice şi-au jucat si 
isi joacă reuşitele lor contraste cromatice: teraco- 
ta şi calcarul alb din Valea Padului, mai ales în 
zona veneto-emiliand; piatra albăstruie şi varul 
în Toscana; marmuri policrome, stuc și teracotă 
la Ravenna etc. 

Al doilea caz — pornind vadit de la verniu- 


rile în scop protector — este tipic pe de o parte 
coloraturii așa-zise decorative, de de alta simulării 
picturale a unei anumite culori, fie ea „locală“ sau 
dedusă. Casele de ţara, albastre, verzi sau tranda- 
firii, pictate de Giotto în unele scene din biserica 
San Francesco din Assisi nu sînt un capriciu cro- 
matic, ci simulează cu adev vărat un colorit efec- 
tiv folosit. Lucru care și azi, dealtfel, se poate 
constata în cîte un mic centru de origine medie- 
vală rămas în afara influenţei aşa- -zisului pro- 
gres, unde fiecare proprietar gaseste plăcut gi mul- 
gumitor să se diferentieze de vecin, zugravindu- -şi 
propria locuinţă în culori simple gi sărbătoreşti. 
Un caz mixt, între compoziţie materială și ten- 
cuială îl constituie diferitele tipuri de mozaic. 

Din Renaşterea timpurie pînă în zilele noastre, 
procesele simulării culorilor s-au îmbogăţit si s-au 
precizat. L. B. Alberti teor 'etizeazá necesitatea de 
a simula aurul nu aplicînd direct pe tablou foi 
de aur, ci pictindu-i “luminile si reflexele cu cu- 
lori potrivite. În picturile lui Beato Angelico sint 
studiate nu numai luminile unei anumite culori 
reflectate de obiecte de culoare locală diferită dar 
şi cele schimbătoare ale anumitor țesături. În ope- 
rele marilor colorigti sint abordate $i 
rezolvate cu nespusă gup toate problemele, 
chiar si cele ma echivalare a cu- 
lorilor locale şi ambientale, fie poem fie ex- 
terne, folosind toate observaţiile impuse de apro- 
pierea culorilor diferite, a grundului, a verniu- 
rilor. 

Marii coloristi moderni ca Delacroix sau Ma- 
net, impresionistii si post- impresionistii, poanti- 
listii sau divizionistii, au folosit culorile încercînd 
să fructifice teoriile psiho-fiziologice 


M enetieni 


i complicate, de 


stiintifice 


asupra luminii-culoare, începînd cu cea a lui 


Chevreul. 

Mulţi artisti contemporan (de exemplu Kan- 
dinsky, Pollock, Vasarely) au tolosit şi iolosesc 
culoarea nu ca material destinat sa echivaleze 
alte culori, ci ca material înzesirat cu culoare 
proprie şi bună de a ti compusa in tuncpie de alte 
scopuri. Afirmarea acestei concepții a deschis chiar 
calea unei întoarceri — în anume sens — la 
maniera medievală de a compune ansambluri po- 
licrome, manieră care s-a dezvoltat paralel cu 
cea dinainte: nu prin substanţe colorante desu- 
nate să acopere o suprafață, ci prin ansamblarea 
de fragmente, părţi sau întreguri de obiecte si 
materiale d înzestrate cu culori propri (de 
exemplu, cazul unor cubisti, al lui Schwitters, 
Arman etc.). 

Din punct de vedere tehnic, materialele colo- 
rante pot fi tratate astfel pentru a se incorpora 
in suport (de exemplu, intr-o țesătură) sau pen- 
tru à acoperi o suprafaţă oarecare. Nici într-un 
caz si nici în altul, nu pot fi cu adevărat ,so- 
luţii“ (adică substanțe diluate într-un liant la 
nivel molecular) nici „suspensii“ (adică substanţe 
amestecate cu un liant — de exemplu ulei de in — 
și la nivelul pigmentilor, sau al foarte marunte- 
lor fragmente cristaline). În toate cazurile ma- 
terialele colorante întinse pe o suprafața, ca o pe- 
liculà foarte subţire, funcţionează în primul rînd 
ca filtru în parte absorbind si in parte transmi- 
tind lumina altor straturi aşezate imediat dede- 
subt pînă la suprafața care servește drept su- 
port peliculei si care, dacă este cu totul opacă 
si albă, reflectă toată lumina pe care-o primeşte 
silind-o să facă drumul invers. Se spune chiar 
si că un verniu acoperă culoarea atunci cînd îm- 
piedică să transpară de pe suprafaţa pe care a 
fost aplicat propria culoare a acesteia: adică toate 
radiaţiile luminoase sînt filtrate și respinse îna- 
inte de a atinge suprafaţa suportului. 


Ceea ce s-a spus ajută să ne facem o idee su- 
mară despre schematismul şi imprecizia cunoscu- 
tului precept după care pentru a obține o culoare 
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(materie colorantă) verde trebuie „să amestecăm “ 


un albastru si un galben, pentru a obţine un por- 
tocaliu trebuie „Să amestecăm“ un roşu şi un 
galben şi pentru a obţine un violet trebuie „să 
amestecam” un roșu şi un albastru. De fapt, dacă 
se suprapun două sau trei verniuri în chip de 
filtre se obiin efecte întrucîtva diferite de cele 
care se obţin dacă se amestecă două sau mai multe 
soluţii lipsite de pigment sau se amestecă doua 
sau mai multe grunduri colorate unde pigmentul 
constituie baza materială a colorantului. $i aşa 
mai departe. În orice caz, mare parte a efectu- 
lui fail depinde si de capacităţile $i proprietă- 
rile de transmisie ale liantului (diferite după cum 
este vorba de apă, lac, răşină sintetica, galbenus 
de ou, clei animal, ulei etc.) şi de natura cea 
mai intimă a pigmentului, adesea perceptibil nu- 
mai de un ochi foarte exersat. În legătură cu 
cele de mai sus este deajuns să dăm exemplul 
spectrului diferit de restituire a unui albastru ma- 
rin artificial si a unui albastru marin natural. 
Acesta din urmă se diferenţiază de primul (care 
este o sulfurà de sodiu combinată cu un silicat 
de aluminiu şi carbonat de sodiu) numai pentru 
că are în plus un procent de carbonat de calciu. 
În A diferenţa netă între cele două dominante 
este abia de 6,6 mu şi „figura“ celor două spec- 
tre este foarte asemănătoare. Și totuși albastrul 
marin natural este sensibil mai luminos decît cel 
artificial şi tinde relativ spre verde (fig. 5). 
Mai trebuie spus că minusculele fragmente cris- 
taline care constituie pigmenyii ţinuţi la un loc 
de liant, provoacă efecte de sinteză aditivă care 
se interferează cu efectul de filtrare turburindu-l. 
Fenomenul este în mod special evident cînd do- 
rim să limpezim cu un alb o pastă puţin lumi- 
noasă; un halo cenușiu reduce sensibil puritatea 
tonului obținut. Tocmai pentru aceasta este pre- 
ferabil să se lucreze cu culori „pure“, adică cu 
pigmenţi ai unei singure substanţe colorante, co- 
respunzătoare nuantei dorite. 
Tinînd seama de limitele 
poate afirma în general, si cu o 
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Fig. 5 (după Fasani) 


mage, că şi o pastă de pigmenti diferiţi se com- 
portá in mare ca o suprapunere de filtre. Ín 
orice caz, o considerație de fond rămîne adevă- 
rată: manipulind materii colorante apar o serie 
de fenomene aproximativ inverse celor care se 
verifică manipulind lumini colorate. $i mai pre- 
cis: cele trei culori primare sint albastrul (tinzînd 
spre albastru-verde sau azur“), galbenul, roșul 
purpuriu (rosu-violet); trei derivate sînt ver- 


dele, rosul (tinzînd spre rosu portocaliu), albas- 
trul (tinzînd spre violet). În tmp ce unind cele 
trei lumini primare se obține albul, amestecind 


cele trei materii colorante primare se obţine un 
gri, tinzind spre negru, cu atit mai negru cu cât 
ingredientele extrase sint mai corespunzătoare lu- 
ninii. Motivul este evident. Filtrînd prin supra- 
punere de albastru gi galben lumina albă prove- 
nind de la o anumită sursă optimală (fie ea_ob- 
servată direct sau reflectată de fondul alb al 
unui suport) se obţine o dublă eliminare (extra- 
de radiații: filtrul galben elimină toate ra- 
diatiile albastre, cele albastre elimină toate radia- 
tüle roșii. Ramîn radiaţiile verzi si — cu ele — 
o treime din întreaga energie iradiată de sursă. 


gere) 


Atunci cînd prin suprapunere se adaugă un al 
treilea filtru, roşu purpuriu, care are proprieta- 
tea de a „exclude“ radiațiile verzi. chiar şi a 
treia parte rămasă din energia iradiatà dispare. 

Acesta este motivul pentru care, în toate ca- 
zurile de amestec de materii colorante primare, 
este permis să se vorbească de sinteză extrasă. 


Ea poate fi reprezentată indicînd trei discuri trans- 
parente colorate suprapuse (fig. 6). 

Sau poate fi indicată (într-un fel mai puţin 
precis) prin faimosul triunghi al lui Chevreul, 
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ài in cazul sintezei extrase se poate vorbi de 
1 ‘ A 
complementare", dar şi în acest caz cu o sem- 


nificatie inversă celei aditive. Albastrul este com- 
plementar portocaliului care, în triunghi, 
opusul sàu (si viceversa), violetul este 
benului (si roşul este opus 


este 
opus gal- 
viceversa), verdelui (si 
viceversa) şi amestecul lor dà un gri. 

Să adăugăm cîteva observaţii importante asu- 
pra culorii ca produs al unor materii colorante 
de pe o suprafaţă. În primul rînd efectele pro- 
duse de acelaşi material se schimbă sensibil după 


A i: pur 
cum suprafaţa liberă este opacă sau lucioasă. Cînd 
este vorba apoi de o suprafață înzestrată mate- 
rial 


o culoare proprie si în orice Caz ,acope- 
are importanţă gradul de luciu și tipul si 
gradul de difuzare pe care-l produce. Rezultate 
aproape perfecte de sinteză extrasă se obţin (cum 
am si observat în parte) nu cînd se amesteca pig- 
menti di feriti, ci cînd se amestecă coloranti lip- 
iti de niement (de exemplu cerneluri, acuarele) 

folosesc „verniuri“, adică culori su- 
ficient de transparente întinse pe alte culori sufi- 


1u cind se 


cient de solidificate si opace. Ín acest ultim caz, 
efectul este în funcţie de ordinea în care sint 
întinse culorile. În sfîrşit toate efectele mai sus 
enumerate se pot schimba în funcţie de calitatea 
luminii incidente (cum dealtfel am si spus) dar 
şi în funcție de unghiul de incidență al luminii 
însăşi. Acestea sînt de ajuns ca să subliniem cel 
puţin o parte a dificultăţilor pe care restauratorii 
scrupulosi le întîlnesc în cazul restaurărilor pic- 
turale integrale ale picturilor vechi. 

În rîndurile de mai sus am examinat in mod 
constant culoarea din punct de vedere al efectu- 
lui pe care-l produce asupra observatorului făra 
sa ţinem seama de stabilitatea materialelor colo- 
rante gi A compatibilitatii reciproce. Unele ames- 
tecuri, în realitate, pot sa dea loc la reactii chi- 
mice care altereaza rezultatul cromatic atins; at- 
mosfera provoacă oxidări: lumina decolorează sau 
alterează în profunzime si cu repeziciune diferită 
unele substanţe. Pentru toate aceste fenomene nu 
putem, în acest loc, să facem altceva decît să 
trimitem la tratatele de specialitate. 


Repertoriul general al culorilor 


Într-un anumit sens, fie triunghiul sintezei adi- 
tive fie al celei extractive pot fi socotite două 
repertorii generale reciproc complementare. În pri- 
mul, culorile cele mai pure si strălucitoare se nu- 
anteaza spre maxima luminozitate, în al doilea 
spre maxima obscuritate. În realitate, ele sînt nu- 
mai două definiţii , diferite ale limitelor perceptiei 
culorii, si nici măcar complete. De fapt, celor 
două „triunghiuri“ nu numai că le lipsesc grada- 
tiile intermediare, ci mai ales nu pot fi practic 
legare între ele. maninulare eficace de lumini 
colorate nu se poate realiza în afara unui labo- 
rator specializat, în timp ce manipularea materii- 
lor colorante este aproxim ativ la îndemîna oricui. 
Este adevărat, apoi, că rezultatul, pentru ochi, 
dintr-un punct de culoare-lumină, poate fi abso- 
lut identice celui dintr-un punet de culoare obti- 
nuti cu materii colorante iluminate cu lumină 
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alba. Ba chiar este tehnic posibilă construirea nu- 
mai cu puncte de lumină-culoare a unor figuri 
tridimensionale pe care ochiul poate să le ia drept 
figuri materiale înainte ca verificarea cinestetico- 
tactila să le dezmintà. Totuși, localizarea si sta- 
bilizarea materială a unei „culori“, înţeleasă ca 
suprataja a unui obiect, înzestrată cu o culoare 
locală proprie, au împins colorimetria pina la 
construirea de „atlase“ sau „repertorii“ de mate- 
riale pe cít posibil « complete. 


Expresia „pe cit posibil complete" trebuie luată 
cu băgare de seamă. Teoretic, posibilităţile de 
amestec între culori sint infinite: dacă „distanța“ 
între un albastru si un galben constituie un con- 
tinuum, va fi posibil, avînd două intervale, să-i 
găsim un intermediar; pentru aceasta, si într-un 
sector limitat de două „triunghiuri“, posibilităţile 
combinatorii sînt teoretic intinite. Și totuși nu 
este așa dacă se ţine seama că sensibilitatea ochiu- 
lui are un prag diferenţial c care, chiar variind în 
condiții determinate, face astfel ca percepţia di- 
versitàpi între două albastruri să nu izbucnească 
înainte ca diferenţa de interval să nu fi trecut 
de o anume entitate. Din acest punct de vedere, 
numărul culorilor posibile ar parea finit, oricît 
de mare ar fi. Complicind situaţia, au intervenit 
însă, şi continuă să intervină, cercetările fizicii 
şi ale chimiei asupra culorilor. Dacă lumina na- 
turală nu are o istorie apreciabilă din punctul de 
vedere al timpului uman, nu numai cunoştinţele 
umane despre lumină si culoare, ci $i materiile 
colorante au o istorie lungă şi complicată. De o 
vreme, chimia culorilor inventează „culori noi“ 
cu un ritm discret, cu un impuls vădit din par- 
tea industriilor textile si a modei, dar si din par- 
tea cerințelor universal răspîndite ca cele ale pu- 
blicităţii si ale indicatoarelor stradale. Alte ce- 
rinte, cum ar fi — din păcate — cele războinice, 
au dus apoi nu numai la inventarea de materii 
colorante speciale, ci si de „ochi artificiali“ spe- 
ciali si în măsură să treacă de limitele spectrului 
vizual. „Opticile“ sensibile la infrarosii şi ultra- 
violete au devenit din păcate faimoase în timpul 


conflictului vietnamez. În afară de aceste cazuri 
în care au fost încălcate limite care înainte erau 
socotite de netrecut, în general, să vorbeşti des 
pre culori noi înseamna să vor rbesti despre cu 
lori mai pure si în acelasi timp mai stralucitoare 
decît cele care se folosesc. Strálucirea şi puritate 
sint sporite cu tot mai multa abilitate. 

Un exemplu la îndemîna tuturor este acela al 
culorilor fluorescente folosite în publicitate si în 
anumite țesături. Sub acţiunea unei lumini incar- 
cate de ultraviolete, moleculele "enti det sînt 
excitate si emit o luminozitate suplimentara care 
alterează excesiv spectrul restituirii, ajungînd să 
reflecte mai multă energie radat decît au pri- 
mit. Sá ne gindim la îmbrăcămintea portocalie 
a măturătorilor si la mănuşile poliției stradale. 

[inînd seama de aceste rezerve asupra compor- 
tamentului materialelor colorante, se poate afirma 
că un punct de culoare este bem ndualizat in 
mod constant si cu precizie prin trei coordonate: 
1) luminozitate, sau intensitatea energiei iradiate, 
care poate varia evident de la zero la un prag 
superior determinabil psihofiziologic, dar care în 
prices este indicat prin procentul de restituire 
faţă de o sursă optimal; 2) lungimea de unda 
dominantă (A), cuprinsă între 380 si 780 mp, 
care în practică înseamnă una dintre radia- 
tile simple sau compuse în măsură să pro- 
voace senzaţii de culoare de la albastru 
purpuriu; 3) puritate sau saturație, care varia- 
ză invers proporțional cu apropierea de intu- 
necarea maximă sau de luminozitatea 
și care se poate defini ca grad de depăr 
tare a unei tente de la gri (sau de la tenta neutra, 
care e același lucru) al aşa gradului său de 
luminozitate. Cu alte cuvinte, cu cit este mai di- 
ficil de individualizat într-o culoare dominanta, 
cu atit ea este mai „neutră“, sau tinzînd spre 
gri, spre negru sau alb. 

Culorile pot fi așadar organizate numai într-un 
spaţiu combinatoriu tridimensional. 

Plecînd de la asemenea premise, este ușor de înţeles 
că triunghiul sintezei aditive trebuie imaginat mai 


ales ca un triunghi plan cum se face de qe 
ca o suprafaţă externă a unei piramide al care 

virf este alb, în vreme ce triunghiul sintezei ex- 
tractive trebuie imaginat ca o suprafață externă 
a unei piramide răsturnate al cărei vîrf este ne- 
gru. Aceasta înseamnă că amîndouă reprezentă- 
rile nu numai cá se exclud reciproc, dar omit 
toate valorile „interne“ adică cele intermediare, 
De exemplu, o culoare de alună se găseşte pusă 
pe suprafaţa piramidei extractive numai dacă pu- 
ritatea sa este maximă, respectind întru totul gra- 
dul său de luminozitate şi dacă acesta este mai 
scăzut decît cel mai scăzut grad al aditivei co- 
respunzătoare pentru À si pentru puritate: de 
asemenea un bej luminos isi găsește loc pe su- 
prafaga aditivei numai dacă puritatea sa este ma- 
xima posibilă faţă de gradul său de luminozitate, 
şi asa mai departe. 

Numai sistemul lui A. H. Munsell, gîndit în 
jurul anilor 1939, este şi azi în măsură să repre- 
zinte practic toate culorile experimentate şi, într- 
un anumit fel, și pe cele experimentale. Este vor- 
ba de o figură solidă neregulată și aproximativ 
biconică. Pe axa centrală verticală sînt aliniate 
valorile de luminozitate (în engleză „value“) de 
la negru la alb (scala griurilor); distanța de la 
axă corespunde gradului de puritate (în engleză 
„chroma“); plecînd de la o origine convengio- 
nală, pe unghiul giratoriu sint aliniate valorile 
tonale (în engleză „hue“). Atlasul corespunzător 
a fost construit folosindu-se un anumit număr 
(peste patruzeci) de secţiuni radiale ale cilindru- 
lui în care biconul este înscris şi dispunînd eşan- 
toane (tot atîtea bilețele ce pot fi luate) pe foi 
corespunzătoare secpiunilor. Este uşor, avînd o cu- 
loare spre examinare, să o confruntam cu bilete- 
lele de culoare cele mai asemănătoare şi dacă nu 
corespunde cu precizie cu nici unul, să-i găsim 
valorile intermediare. Firește, sursa de lumină de 
care ne slujim trebuie să fie optimă, ca să nu 
riscăm distorsiuni apreciabile chie. 8). 
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Fig. 8 (după Déribéré) 


Umbra si clarobscurul 


Acoperind o sursă de lumină se pioduce um- 
bră, este O afirmaţie prea cunoscuta. Trebuie să 

nai amintim însă că o umbră totală nu se poate 
Dre acolo unde existà o lumină difu 
biantà, chiar minimă, gi că fiece rază 
cit de slabă, într-un mediu concav si mu 
se reverberează într-o furtună de raze reflectate 
care este tocmai aceea care alimentează lumina 
difuză. Aceasta generează asa numita penumbră 
si poate fi eliminată numai acoperind ambientul 
si orice alt obiect cu negru de fum sau, mai bine, 
cu catifea neagră, care este suprafaţa cea mai 
absorbantă de radiaţii din cîte se cunosc. La ex- 
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trema opusă, maxima luminozitate de ambianta 
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mai completa vizibilitate. Între cele doua extreme 
există nenumărate gradaţii, teoretic infinite — ca 
în cazul amestecurilor de culori — practic fi- 
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gem la natura mediului. Acesta este motivul pen- 
tru care clarobscurul în picturà a scos totdeauna 
în evidență volumul, profunzimea şi aşezarea 
spațială mult mai bine si mai direct decit con- 
1 re, Umbra proiec- 
enate de Masaccio, 
orenta, a parut un 
corpurilor 
al ra- 


trastele si acordurile de 
tatá pe peretele unei case de 
in biserica del Carmine la 
mare pas pe calea redării spaţiale a 
tocmai pena, cà implica un studiu atent 
i-ecran-mediu. De atunci a început 
„proprie“ (partea obiec- 


portului natur 
să se distinga între umbr 
tului neatins de lumina), umbra „purtaţi“ (partea 
planului de pămînt neatins de obiect ul în discu 
şi umbra „proiectată“ (partea unui clan i eumbrit 
I i însuși). Dar Întrucît cali ea de umbt 

nbrele pr erii 
i luminile di- 
una cu Sursa 
socotealà si 


sursele secundare. Luminile reflectate (mai potri- 
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sînt în mod spe- 
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depinde de mediu, impre 


»urtate si proiectate se vor des 


t 
lì 
fuzate si reflectate si, prin urmat 
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principaia au Inceput sa 
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vit ar fi să le numim secunda 


ce 


; à s “sira: 
cial evidente pe suprafeţele convexe: obra unei 


tete, gitul, un brat, un picior, sau o sferă sau 
mácar un fruct. Unele lumini apar la marginile 
unui obiect acolo unde se condensează mai mult 
umbrele spre partea expusă sursei principale de 
lumină. Luminile secundare apar foarte limpezi 
în pictura lui Masaccio, apoi în cea a lui Jan 
Van Eyck, a lui Domenico Veneziano, a lui Piero 
della Francesca. În portretul soților Arnolfini din 
1434 de J. Van Eyck (National Gallery din Lon- 
dra), așezarea unui măr pe fereastră este un pre- 
text ce pune în evidenţă, din partea pictorului, 
faptul cá el cunostea bine luminile difuze si re- 
flectate. Fenomenul poate fi reprezentat schematic 
in plan ca în figura 9. 

Fireste, este vorba de lumini restituite de sy- 
prafete care difuzează (EF, GH) si nu de supra- 
fete care oglindesc. Se pot apoi ivi cazuri de 
suprafețe care oglindesc doar, precum și cazuri 


EFGH: fereastra; S: sfera 
(se ia în consideraţie nu- 
mai dercul său maxim) 
ab: arcul vizibil din v 
arcul care „vede“ NF 
arcul care „vede“ 
rioru! în umbră 
3: arcul care „vede“ GH 
arcul care de* 
EG 
arcul care „vede“ EG, 
i între t lumină di- 
din exterior 
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mixte, dar geometria fenomenului este destul de 
asemánátoare. Oricum, nu putem dezvolta aici 
un subiect care ar cere o amplă tratare complexa. 

Între sfîrşitul Quattrocento-ului si primii ani 


iQquecento, lu Leonardo n datoram incer 


oase de a studia densitatea variabilă a 
] penum- 


cari rig i i 
umbrei (conuri de umbră), efectele unei - 
bre, ale luminii difuze, ale contra-lumuinii, din 
ceea ce se înțelege prin perspectiva at- 
mai departe). Din cite am spus, este 


colo 


mosierica (v 


lesne sà ingelegem cá acest calcul geometric al um- 
l IStOrlc gi nja o dezvoltare a per 


xrelor este istoric 31 in ese ; 
'ective geometrice: sa trimitem pentru tratarea 
i ie descriptiva. 


ei speciala la manualele de 
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Contrastele între luminos şi intunecat nu sint 
lumină în spațiu. 

1 


numai contraste de umbră 
Ele pot să fie observate şi pe o aia sub 
forma de nuanţe si contraste nete, ji cu ‘dentve. 
lari mai mult sau mai puţin puternice. Ele pot, 
ie cu înseși denivelarile 
uă sau mai multe 


i ul _1 i SA fie ; 
dealtiel, sa se identifice he « 
de energie iradiatà pe care « ' : 
le comportă aproape întotdeauna, 


culori diferite | elene 
fie cu variaţii de luminozitate ale aceleiaşi tente, 
de diferite grade ale scalei de gri- 
si contrastele umbră-lumină 


fie cu vai 
uri. Pe d 


de altà par l ! 
în spaţiu por fi lesne conduse din nou la con- 


inozitate între părți ale unei ace- 
traste de luminozitate între părți ale 


leiaşi suprafeţe. La acest punct este necesar o 
vorbim despre dimensiunea minima a unității. de 
contrast, despre forma contrastului, despre ea 
venta contrastului în unitatea semnificanta. nn 
nificantà trebuie sa înţelegem figura 
nentard a unui întreg, înzestrată cu 


unitate sen 

2 ] 
cea mai ele t (ees 
un sens complex (o mină, un cerc, un viri de 


I 


săgeată etc.); prin unitate de contrast trebuie să 
int la în c: ste cuprinsă, prin inter- 
înţelegem aria în care este cuprinsă, prin s 
mediul mediului unităţii semnificante, cel puţin 
o trecere de la un maxim luminos la un maxim 
întunecat sau invers. D nsiunea minima a ane 
iaza evident după natura tehnici figurii: în 
È le Lucas Cranach ea va fi mini- 
aucas € mini 
intanee de ia aiD 
din nou de la negru 


o xilogralie de 


ma si va cuprinde o trecere 
la negru 


1 metr YA = 
lb: prin urmare vreo zecime de milimetru pa 


poi nume 


AB: suprafaţa totală examinată; A'B’: suprafaja 
unităţii semnificante; ab: suprafaţa unităţii de con- 
trast; —: sensul distribuţiei valorilor; 1: nivelul de 
restituire (în 0/5) al intensității luminii incidente; C, D: 
exemple de două tipuri de curbe de nivel de restituire 
in unitatea de contrast (C: curba unui contrast „nuan- 
tat“; D: curba unui contrast „nel“ in suprafaţa ab). 


FC: factorul de contrast = diferența între 1 si 1* 
3 80—10 | 
pe ab (in exemplu: ^ - rt 
ab 
f: frecvenţa lui FC = perioada lui FC în A'B’ (in 
A'B' 
exemplu: —— = f 
FC 


wat. Într-o pictură de Carávaggio, va trebui să 
trecem de la un maxim întunecat la un maxim 
luminos prin mai multe nuanţe: prin urmare, va 
cuprinde mai mulţi centimetri pătraţi. În sfîrşit, 
in xilografie, repetarea aceleiaşi forme de con- 
trast este, în însăși unitatea semnificantà, ime- 
diată si se dezvăluie numaidecît de mare frec- 
venjà; în unitatea semnificantă pictată de Ca- 


ravaggio, repetiţia este în schimb — independent 
de dimensiunile picturii dar în relaţie cu dimensiu- 
nile unităţii semnificante — foarte rară sau de-a 


dreptul inexistentă. În scopul unei analize a su- 
prafetelor clarobscurate, interesul acestor consi- 
deraţii este intuitiv şi nu le vom dezvolta aici 
mai departe, limitindu-ne să dăm numai o sche- 
mà exemplificatoare (fig. 10). 


Proprietátile psihofiziologice particulare 
ale culorii si ale clarobscurului 


Încă de la origini, toate teoriile filosofice si 


fizice asupra luminii si culorilor sînt presărate cu 160 


observaţii cu caracter subiectiv și psihologic asu- 


pra culorilor. În pictură, obisnuim să numim ,cal- 
de“ tonurile de roşu, portocaliu si galben, şi „reci“ 
tonurile de verde, albastru si violet. Motivul este 
în cea mai mare parte datorat unor condiţii na- 
turale asociative: galben, portocaliu și roşu con- 
tin în fapt aproape totdeauna un anumit procent 
de infraroşii, adică de radiații calorice, si, de 
obicei, cele „reci“ se asociază crepusculului si nop- 
vii, cele „calde“ focului si luminii de zi. Se în- 
registrează însă si proprietăţi particulare. Experiente 
precise au demonstrat că roșul are, efectiv, pro- 
prietàti excitante, Richard Wagner compunea, de 
preferință, numai într-o ambianța de culoare ro- 
sie. Proprietăţile calmante ale azurului fac în 
schimb această culoare potrivită pentru spitale și 
clinici. Totul este însă relativ: pentru clădirea unei 
fabrici se recomandă peret de culoare maroniu 
deschis dacă maşinile sînt de culoare verde des- 
chis; de culoare crem dacă sint de culoare albas- 
trie; ocru galben palid dacă sint azurii. Astfel, 
contrastele în toate aceste cazuri sînt dulci, dar 
suficiente ca să atragă atenţia asupra utilajelor şi 
să lumineze bine formele. d 

Dintr-un punct de vedere mai general, culorile 
reţinute statistic ca cele mai plăcute sînt albas- 
trul si apoi roşul. Neplăcute apar în schimb ver- 
dele si mai ales violetul. Motivele sînt greu de 
precizat. Se explică de aceea cum uneori critica 
de artă a folosit pentru culori calificative cu to- 
tul aberante si totuși sugestive prin indetermina- 
rea lor: este greu în fapt să spui ce ar fi exact 
un verde „acid“ sau un violet „melancolic“ sau 
un brun „sonor“. Si totuşi unele succese critice 
s-au bazat şi pe transpuneri literare de acest gen. 

În orice caz, culorile principale au aproape 
toate cîte o proprietate psihologică mai mult sau 
mai puţin pronunţată. ; ' " 

Rosul este, așa cum s-a spus, excitant si „cald“, 
prin urmare ușor de asociat dragostei, războiului, 
razmeritei. 


Portocaliul este si el „cald“, dar mai odihnitor 
si mai putin violent decit rosul. Pare sa usureze 
161 în mod surprinzător digestia. 


si de Ce 
oricum linistitoare. 
unga traditie 


produce efecte psiho ogice de răcoare 


o2 


non europene, Nra- 


este aceste califi ; 1 a contribuit sim- 
bolismul ecleziastic, cel galant si pînă si cel he- 
raldic. S: | 

O îmbinare fni 


A v 


trecem insa peste aceste aspecte. 


ben t 
eleapta conteaza mai mult de- 
Le 


cit o singura € e. Imb rea 
„contrast simi si tor est 
trast a fost zat sisten di 
primele decenii ale secolului al XIX 


Teoriile derivate din experientel, 
și ale altora (de exemplu O. N. Rood) se pot 


rezuma astfel: 
n, două 


complemi tare Juxtapu estecate se 
sting (de exemplu un rectangul galben alături de 
1 


1 . 


un violet se „pune în valoare“ pe sine însuși si 
ueaza si violetul totodată; un colorant gal- 

un y olet 4 odu e o culoare 

„murdară“ si întunecată etc.). 

2. Iradiatia. Mai ein 

prività pe 


unei suprafete colorate 
; ia 


tinde 
1 se contopească într-o le culoare 


intermediară. 


Daca contrastul este bscur în loc să fie 
matic, s-au observat e u 
1. Doua suprafete neutre uniforme, de valoare 


diferită, juxtapuse, se e 
nea comuna suprafat 


tunecara si cea lumino; 


(adica spre margi- 
întunecată pare mai în- 


al luminoasă), ameste 


1 , 
cate se degradeaza. 


p | e var la vt ^ s f 
2. in Caz Ge Jux apu re (contrast net) o u- 
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wafatà luminoasă pe un fundal mare întunecat 
pare să „iasă înainte“ sau să „dea înapoi“. În 
orice caz, cea mai luminoas: ă tinde să se 
pe un plan diferit și să pară mai mare ca cea 
ntunecată. 

3. O multime de plăcuțe sau puncte 
un fond alb, sub o anumită dimensiune 
telor sau a punctelor în raport cu distanța punctu- 
lui de vedere, este percepută ca o suprafaţă neu- 
trà uniformă. 

Importanţa celor de mai sus este evidenta pen- 
tru cà pe efectel ice 
zat yu numai pictura, de la iano la 
divizionisti (Seurat, Signac si italienii Segantini, 
Pellizza etc.) si fauves, dar si o parte 


negre pe 


a placu- 


contrastelor cromat 


ehnologia reproducerii fotomecanice si a 


Oricum, e bine sa am 
cele ai \ resti cazuri de aplicare a e 
clasice si 
Pa .. . . e 13 (= a " e 
romane tirziu și — cu o triumfală frumuseţe si 
fineţe de culoare — în mozaicurile de la Ravenna. 
e cazuri se petrec în schimb zilnic 
mai ales în a negru) în re 
bie aţiilo UR : 


. BA, . 5-2. A EN acil loei t 
uparulu ȘI chiar, In parte, psihologia anunțuri- 
^ Le v 
mmtm ca 
1 


, ^ a 
mélange in mozaicurile 


Lc 


AE i 
Cele mai recen 


6rodücert ile DUO 9r - $1. 
Efectelor de contrast simu rebuie să le 
adăugăm pe cele de contrast succesiv. Să fixam 


neeru pe un fond luminos, timp 
apoi golul, pe cît po- 
profilul va mai apare 

se datorgas 3 epui- 
izbiti mai iante 


intens un profil 
1 ^ : 
de cîteva minute. 
sibil spre fundalu 
2 We c pe we MAC Odd 
Inca pe retina, dar alb. Aceasta 
7ării momentane a receptorilor 
1 ^ ^ x a 
de lumina albă; întrucît numai cei 
b de : S è 
filul negru sint scutiţi, ei reacționează la lumina 


ului întunecat mult mai mult ca al- 
fa 
fe- 


orientati de pro- 


căzută a fond 
til, provacînd 
nomen analog 


profil verde strălucitor pe un fond 


astfel o imagine luminoasă. Un 


S A 
se întîmplă cu culorile. Fixind un 
neutru întunecat 


un fond neutru asemănător, va apă- 
rea din nou acelasi profil, dar de culoare rosu-violet. 
Unele observaţii exnuse mai sus pot parea stra- 


uv 


si apoi fixînd 


. 1 HEC PA » A 3 A 
interesele ungi istoru a artei înteleasă in 


ngust. Totusi, să amintim ca este impo 
să întelegem pe deplin nu numai multe forme de 


Y 


*] 
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artă contemporană (de la cinetică la optical) farà 
noţiunile măcar de bază ale științei moderne asu- 
pra luminii-culoare, dar şi esenţa artei marilor ma- 
eştri ai picturii, de la Veronese la Goya, de la 
Rembrandt la Manet. Ochiul vizitatorului care 
parcurge excitat si surprins veronesiana Predică 
a lui loan Botezătorul din Galeria Borghese din 
Roma, este supus unui joc de contraste simultane 
şi succesive de nemaiauzită înţelepciune şi totul 
este chemat să contribuie la aceasta, de la fu- 
ziunea optică la efectele de retragere si înaintare, 
de la sinteza extractivă la cea aditivă. Si totuşi, 
motivele profunde ale unor astfel de sugestii îi vor 
scăpa dacă tot ceea ce abia am amintit îi e ne- 
cunoscut. Astfel, percepţiei: vizitatorului probabil 
nu-i va scăpa farmecul fundalului cenușiu pe care se 
desenează Le fifre a lui Manet (Paris, Luvru), dar 
cu siguranță îi va scăpa o cauză importantă a 
frumuseţii sale pînă ce nu-și va da seama că o 
parte a culorii de pe acel fundal nu există, ci 
este purtată un halo verzui printr-un admirabil 
efect de iradiere. 

Am putea să ne mai oprim de asemenea asu- 
pra felului de organizare al clarobscurului în ju- 
rul maximei acuitàti vizuale, în ceea ce priveşte 
pe Rembrandt, sau asupra modului de folosire a 
fuziunii optice de către Goya, dar vom ieși din 
scopurile și din limitele acestui apendice. 
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Anexa ll 


PROFUNZIME, PERSPECTIVĂ, 
REPREZENTAREA GEOMETRICĂ A 
MĂRIMILOR ÎN SPAȚIU 


Dum ci á | 
Fictura contemporană „abstractă“ sau aniconică 


m in mare parte si cea iconica), începînd 
e Peg € de È di 1 1 

de peni 1910 de la Kandinsky şi Mondrian (dar 
in realitate ducînd la bun sfîrşit un proces înce- 


put cu mult inainte, cel puţin de la Gauguin şi 
È A È : ti È T o 

um „Art Nouveau“ a lyi Horta si Van de 
Velde), a organizat forme si culori, ir 
dg organizat forme gi culori, independent 
ge redarea celei de a treia dimensiuni, adicá a 
tata 1 : "i : 

profunzimi. Da se poate chiar spune cá orien- 


tarea generali a fost de a exclude orice semn 
d ar necesita profunzi ista deoarece 
chiar prin proprietățile p ; 

prn proprietăţile j ce ale con- 


{ 


trastelor simultane, a fost si 
impiedici o suprafaţă pictată să 
da voinţei i 


foarte greu să 
provoace, in C - 
| autorului însuși, ala de pi pei: 
i de „retragere“, de spaţiu-lumină şi de culoare- 
ambianja. Chiar $1 o formà voit si obiectiv anico- 
nică, un şah sau o grilă în pătrate, poate fi per- 
ceput, de fapt, pe două planuri și prin urmare 
în profunzime. Pe de altă parte, chiar si o for- 
ma cu totul întimplătoare şi obiectiv cu totul an- 
iconica poate provoca „lecturi“ iconice de negîn- 
dit: tendința psihologică "vatorului uman 
să vadă o formă ca r 
me este atit de 


puternică încît si o pată pe un 

on no? ; 

zid (sa ne gindim la Leonardo) sau un nor pot 
ca un cap animal Deci 


li „văzute“ sau un 
tocmai pe această tendinţă incoercibilă se bazează 


etc. 
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cunoscutul test proiectiv a lui Rorschach. Vesti- 
tului pictor psiholog i-a fost de ajuns să elimine 
un singur grad de întîmplaàtor în aşezarea unor 
pete, ordonindu-le în jurul unei axe de simetrie, 
pentru a dezlantui în observator interpretările 
cele mai imprevizibile. 

Pe baza acestor consideraţii, s-ar putea spune 
că cele mai mari succese au fost atinse tocmai 
de acei artişti care, preocupîndu-se nu numai de 
eliminarea totală a percepţiei profunzimii, s-au 
prevalat de o tendință naturală psihodinamică 
pentru a crea subtile jocuri de ambiguitág per- 
ceptive. Să ne gîndim la formele pseudo-convexe 
sau pseudo-concave ale lui Vasarely sau la densită- 
tile luminoase şi atmosferice din mele texturi 
ale lui Dorazio. 

Nu toată pictura sau, mai bine zis, figuratia 
plană contemporană este aniconica, nici nu tre- 
buie să credem că va continua să fie, ba dim- 
potriva. Pe de altă parte, chiar și figuravia pla- 
ni iconici nu este în mod necesar obligatà sa se 
bazeze pe reprezentarea proporțională a profun- 
zimii. Acelaşi „hiper-realism“ este hiper-iconic 
faţă de o optică fotografică, dar nu față de o 
valorificare metrico-tactilà si în același timp op- 
tica a spaţiului. 

Aceste consideraţii tind să circumscrie istoric 
semnificaţia si valoarea perspectivei liniar-geome- 
trice, dar nu s-o anuleze sau s-o micşoreze. De 
fapt, istoria artei ne-ar fi de neînțeles, nu numai 
de la Giotto la cubism, ci chiar în epoca antică 
si în cea contemporană, fără să cunoaştem cel 
puțin sumar mecanismul cultural, psihologic si 
conceptual care a dus la formularea normelor 
pentru „punerea. în perspectivă“ a unei figuri si- 
tuate într-o poziţie determinată în spaţiu. 

Renuntind la o naraţiune istorică, care dealt- 


fel a şi fost bine rezumată în altă parte (de 
E. Franchini Guelfi, cfr. în bibliografie) se cade 
st fixăm unele aspecte esențiale ale acestui me- 


canism. 


Percepția mărimilor în spațiu 


Sa ne imaginăm o enormă scenă naturală lip- 


uta de elemente artificiale (case, drumuri, stilpi 

telegrafici etc.), inegală si în i Sin supra- 

erelor (pietre, v egetatie) şi în neregularitigle te- 
L 


dicat 
renuiul. 


ator lipsit de o experienţă prea- 
labilă a acestor locuri ar izbuti foarte greu să 
stabilească dacă o persoană apărută pe neaștep- 
tate la o anumită distanţă este un gigant, un 


pitic sau un individ de înalțime nor 


mală şi la 
il, lipsind 

omparaţie, de exemplu o puşcă — 
ținută în mînă de individ, observatorul nostru 
l-ar judeca înălțime medie, foarte probabil, 
dar ar putea se înşele foarte uşor, pentru că 
noul venit ar putea ţine în mînă o puşcă jucă- 
rie sau o puşcă enormă, de dimensiui u absolut 
neobisnuite. Pe de altă parte, din pricina con- 
figuraţiei terenului, n-ar izbuti să evalueze cu 
exactitate nici măcar ani $1 ca atare cele 
două incertitudini s-ar potenta pe rînd. 

Acest tip de dificultate se arată foarte preg- 
nant tocmai în mediile lipsite de termeni de com- 
paraje siguri: între dunele Saharei, de exemplu, 
sau pe o mare foarte liniștită, pe care nici măcar 
undele, presupuse la intervale regulate, nu inter- 
vin să dea o idee de depăr Tocmai pentru 
acest motiv, pe o mare furtunoasă si plină de 
talazuri, același vas apaie mult mai depărtat de- 
cît în condiţii de calm pei În spaţiul ae- 
mai mari. Este 


rin, dificultățile sint, vădit 
care luna plină 


ce distanță se găsește efectiv. Prol 
termenii de c 


) 


bine cunoscut fenomenul pri 
apare enormă cînd se ridică la orizont, în timp 
ce pare mult mai mică atunci cînd este chiar 
în mijlocul boltei cerești: la orizont case, copaci, 
reliefuri constitu ermen de campane foar- 
recis: pe cer, numai márimile unghiulare per- 
paratie, iar asemenea mărimi us cu 
ii. Fără instrumente speciale, de la 
la laser, care folosesc termeni de compa- 
rație foarte diferiți de mări zibile cu ochiul 
omenesc, explorarea spari la astronomie 


a Cosmonautica unde fiec biect este u nu- 
l autic: È ect este nu 


mai de natură necunoscută, ci si de mărimi gi 
la distanţe necunoscute sau imperceptibile ochiu- 
lui, s-ar fi putut face mult prea puţine progrese. 

de ajuns o mică schemă ca să ne dăm sea- 
ma cá cele două corpuri A și B sini de márime 
şi la distante foarte diferite chiar ocupind ace- 
laşi unghi « și angajind aceeaşi porțiune pe re- 
tina R (fig. 1). 

Un caz paradoxal îl avem între două distanţe 
suficient de apropiate: depártindu-se de la D la 
D’ calota observată A’ este mai degrabă mai 
mare, decît mai mică față de A. Ca in cazul 
unor munţi: depártindu-ne par mai înalți și mai 
mari si Je descoperim partea superioară care îna- 
inte ne era ascunsă (fig. 2.). | x 

În fealitats mărimea unghiulară de la D la D’ 
scade foarte mult. : 

Se stie că distanța unui obiect punctiform faţa 
de observator poate fi măsurată atît goniome- 
wic cit şi cu un telemetru. Ochii omeneşti deter- 
mină astfel, lucrînd împreună si prin acordari 


succesive, distanta obiectelor apropiate, dar din- 


- menta, 
Sa TERE 
~a — 
2D i d 
PT iti pe 
Za ai annm eE. 
me 
Fig. 2 


colo de cîţiva metri (patru sau cinci) evaluarea 
distanţei pe această cale e foarte imprecisă si ilu- 
ZOric. 5i senz« Mia proprio: eptiva a variaţiei de 
tensiune a cristalinului, în acordarea focalizarii, 
poate da, chiar printr-un singur ochi, informa- 
Vi asupra distanței. Dar si asa, cele mai mari 
distanţe scapă unei evaluări precise. Scapă şi dis- 
tanțele minime explorate cu ajutorul microscoa- 
pelor sau a lentilelor monoculare care măresc. Lu- 
crul acesta este bine ştiut de restauratorii de pic- 


turi vechi, uneori nesiguri dacă o vopsea ar fi 
„peste“ sau „sub“ o alta şi prin urmare ar fi o 
„repictare“ (de dat jos) sau un colorit originar 


(de protejat). Numai potrivirea cristalinulu nu 
furnizează în aceste cazuri informaţii suficiente 
si de aceea — cînd nu se adaugă alte indicii — 
unicul mod de a rezolva problema este acela de 
a recurge la microscopul binocular, dealtfel nu 
totdeauna infailibil. 

Concluzia celor spuse mai înainte este că, în 
marea majoritate a cazurilor, evaluarea mărimilor 
în spaţiu are loc printr-o serie de comparații cu 
mărimi şi calități ale lucrurilor deja cunoscute 
și că determinarea unei mărimi necunoscute este 
cu atit mai sigură cu cît ea este circumscrisa în- 
tr-un context cunoscut. Dacă în locul unui teren 
accidentat scena noastră de observaţie ar fi o 
stradă regulată, cu trotuare paralele de o lun- 
gime precis măsurabilă, dacă în lungul străzii 
stâlpii pentru iluminat ar fi dispuşi la intervale 
regulate, iar bornele care reflectă lumina ar fi 
identice, individul apărut pe neaşteptate in mij- 
locul străzii ar avea prea puţine şanse probabile 
de a scăpa evaluării noastre exacte privind înăl- 
ţimea si distanţa. Aparînd, de exemplu, în veci- 
nătatea celei de-a cincea borne care reflectă lu- 
mina, numărind de la cea pe care-o avem în 
apropierea noastră şi apărind cu puţin de peste 
trei ori mai înaltă partea care se înalță de la 
sol, este evident cà este vorba de un individ de 
înălțime medie, si întrucît semnalizatoarele res- 
pective es dispuse la intervale de circa 15 me- 
tri unul de altul, este și aici evident cà distanţa 
lui faţă de noi este de circa 60 de metri. Stilpii 
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pentru iluminat, cu diametrul lor, ar putea să 
ne ajute să confirmăm dacă, faţă de înălţime, 
este vorba de un individ corpolent sau de unul 
slab. Dacă în loc de un om ar h vorba de o 
cutie sau de un animal, situaţia noastră avanta- 
joasă nu s-ar schimba cu nimic. În schimb, dacă 
în locul unei străzi, scena noastră ar fi consti- 


tuità dintr-un paviment cu lespezi mari pătrate 
gi regulate, am fi într-o situație si mai avanta- 
joasá, pentru cá nici un obiect, de nici un tip, 
aşezat pe paviment, n-ar scăpa ev aluării noastre 
metrice. Iată un OZN care aterizează aproximativ 
la distanța de douăzeci de lespezi, lat de trei, 
și înalt de două. Întrucît, aproape de mine, pot 
să măsor lăţimea unei lespezi (a exemplu 1,50 m), 
sint sigur ca aeri se aflà la distanta de + 30 
metri, este Înalt +3 și lat + 4,50 m. 

Cum se ce bae „scena“, am trecut de 
la o percepţie pur intuitivă şi foarte aproxima- 
tivi a mărimilor în spaţiu, la o evaluare me- 
trici aproape exactă. Fireşte, totul se bazează 
pe presupusa încredere cà unele mărimi de refe- 
rință sînt omogene în orice punct al spaţiului: 
că strada din faga noastră nu se îngustează și 
nici nu se lărgeşte ca un trapez, cà sálpi de 
iluminat si bornele luminoase n-ar fi de înălţime 
crescîndă sau descrescîndă eic. Dacă printr- O în- 
ümplare nefericită s-ar intimpla tocmai astfel, 
sistemul nostru de confruntări ar fi descumpănit 
şi ar trebui să facem mari eforturi ca să ne orien- 
tim. Tocmai pe această ingelàtorie metodică se 
bazează unele experimente psihologice, ca cel al 
camerei strimbe studiate de A. Ames cam pe la 
jumătatea secolului acesta. 

De obicei, dacă dăm drepr certă posibila »in- 
credere“ în omogenitatea anumitor mărimi, este 
limpede cá în cazul cu pavimentul i area 
ideală. Și tocmai presupuner 
permis trecerea, mai ales înce- 
în jurul lui 1420, de la o 
la o evaluare 


situația ar fi 

acestei situaţii a 
pînd cu Brunelleschi, 
„evaluare metrică aproape exactă“ 
între mărimi 


geometrică riguroasă a raportului 


aparente și mărimi reale ale unui obiect, dată 
fund distanţa cunoscută între observator şi obiect. 


Planul de ,,intersectare” și evaluarea 
matematică a relaţiilor dintre mărimi 
reale și mărimi aparente 


Presupunînd că putem dispune de un paviment 
orizontal plan, făcut din mari lespezi pătrate şi 
suficient de lat, să-l indicăm cu o linie ori- 
zontală pe care-o vom numi linia planului (t), 
ca şi cum am vedea întreaga scenă stînd late- 
ral (fig. 3). 

Să mai presupunem că agezám observatorul în- 
tr-un punct la alegere, pe care-l vom numi punct 
de oprire (s). Pentru simplificare, admitem că ob- 
servatorul nostru ar privi cu un singur ochi pe 
care-l indicăm pe verticala lui s cu un punct pe 
care-l vom numi punct de observaţie sau de ve- 
dere (v) situat la înălțimea unui om (h). Această 
înălţime este aleasă după plac, fie mai jos fie 
mai sus, Să presupunem de asemenea, pentru sim- 
plificare, că ochiul observatorului ar privi fix din 
v după o axă (0) paralelă cu planul longitudinal 
al unui şir de pătrate ale pavimentului aliniat 
în profunzime. Să notăm un număr oarecare de 
intervale regulate în t pentru a indica intervalul 
dintre lespezile pătrate ale pavimentului (a, b, c, 
d etc.) de la cea mai apropiată la cea mai de- 
partata. Să unim acum v cu a, b, c, d... gi să 
ne imaginăm că trecem prin a, vertical, un plan de 
intersecţie P perpendicular pe axa o. Să presupu- 
nem că în acest plan se proiectează toate intervalele 


ab, bc, cd etc., determinind tot atitea intervale ab', 
b'c', c/d' ... etc, tot mai scurte si in orice caz 
niciodată atitea cite să întreacă in înaltime punc- 
tul de intersecţie v' al axei sau cu planul P. Se 
poate obiecta, referitor la acest lucru, pe baza 
geometriei euclidiene, că, întrucît mărimea în cau- 
ză s-ar îndepărta de a, ea nu va putea niciodată 
— în proiecție pe P — nici macar să atinga 
punctul v', dacă este adevărat că paralelele nu 
se întîlnesc. Dar geometria neeuclidiana afirma 
că paralelele se întîlnesc la infinit. Daca se ia 
punctul v/ ca expresie a infinitului, se va putea 
spune că el este limita proiecției mărimii ab pe 
P la distanţa finită. Oricum, dacă P nu este un 
plan abstract, ci un plan translucid sau de sticlă, 
intervalele ab’, b'c', c'd'... etc., pot fi „notate 
cu exactitate, ele reprezentînd, pe verticală, mà- 
rimile „aparente“ ale mărimilor „reale“ orizon- 
tale ab, bc, cd ... etc, „scurtate“ în funcţie de 
creşterea distanţei lor faţă de a. În concluzie, da- 
că sistemul este definit geometric, dată fiind o 
distanţă reală, indiferent care, pe t a marimii 
ab de la a, se poate totdeauna găsi pe P o ma- 
rime proiectată care o reprezintă. Invers, dată 
fiind o mărime oarecare proiectata pe P, se poate 
totdeauna găsi pe t o mărime corespunzătoare 
reală la distanța reală definită faţă de a. 
Operaţiunea descrisă pentru o suprafață ori- 
zontală „pe pămînt“ poate să fie repetată fără 
grijă pe o suprafaţă orizontală care constituie un 
acoperiș (T) cu rezultate analoge (fig. 4). 
Dar poate fi repetată si pentru două suprafeţe 
verticale (SU si SU") care s-ar uni pe orizontală, 
presupunem pe cele două laturi ale firului cen- 


5, în care întreaga 


scena este arătată ca si cum am observa-o de 


sus). 
Este bine să observăm cà, în toate cazurile, 
proiectia marimilor aparente, tinde, prescurtîn- 


du-se, să se deplaseze spre punctul limită v’, 
care reprezintă distanţa infinită. Pentru acest mo- 
tiv el a fost numit punct de fugă. 

Dacă ne imaginam acum că ne asezàm în lo- 
cul observatorului pentru a „afla ce anume vede 
folosind mărimile adunate, vom avea următorul 


tablou (fig. 6) 


Á 1 NT i: SP 
In el, liniile con vergente spre punctul de fugă 
(așa-zisele linii de fugă) nu sînt nimic altceva 
decit ivcuri de întîlnire ale tuturor mărimilor 


izontale și verticale egale cu ab (fig. 3) din 


planul de intersecție pînă la distanța infinità. 
Plarul de intersecție P se află deasupra pătra- 


tului cel mai mare al figurii 6 si b' c 
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sd i intervalele 
c &à sint Intervalele 
în timp ce verticalele (b^), 


sint scoase din figura 


Este s | 


iut ca linia pe care 


;unctul de 
paralelă cu linia planului, i 


este numită | 
Orizont. 

în meditatiile sale, 
care l-am de- 
odalitate ase- 


știm dacă Brunelleschi, 
procedat chiar în modul pe 
Probabil cà el a aplicat o 
inatoare. În orice caz, nu 
lase nedeterminată si incoerentă convi 
rentă a dreptelor paralele cu axa optică spre 
punctul de fugă, cum făcuseră multi pictori pi- 
nà atunci si cum vor continua să facă flamanzii 
si germanii multă vreme încă. Dacă Brunelleschi 
s-ar fi lăsat cuprins de teama de a-l contrazice 
pe Euclid, nu ar fi îndrăznit să unească toate 
paralele aparente într-un singur punct si ar fi 
lăsa asa cum i înainte: con- 
structia nu s-ar fi „închis“. con- 
stă tocmai în răsturnarea axiomei euclidiene po- 
trivit căreia paralelele „nu se întîlnesc“, în 
că „se întîlnesc la infinit“, după cum exigent 
practice o sugerau, reprezentind infinitul 
tr-un punct. 

Referitor la tabloul cu perspectivă, trebuie nu- 
nalate una dintre proprietăţile sale: 
diagonalele pàtr: îngustate converg toate În- 
tr-un punct (al figurii 6) situat pe linia de ori- 


zont. A 
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genta apa- 


erau mai 
Genialitatea sa 


lucrurile 


aceea 


prin- 


. A 
maidecît 


tratelor 


menea punct constituie un punct de con- 
\ ergenta subsidiar al A care T Si 

la 45° paviment fata de 
p v A A 
pre un punct de fugă princi- 


liniilor paralele 


reale pe 


găsi OT 
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pal. În tabloul de perspectivă asemenea punct 
[v] v M ^ y È = 
(nu contează dacă este înăuntru sau în afara na- 


se distanțează pe 

M 
punctul de fusa 
din 


3 ee 
tratului pe care-l reprezintă P) 


linia d S Oriz ant, 


; atit cît si observatorul 
planul P. Demonstrația a fost expusă cu limpezi- 


de Vienola în 


totdeauna 
principal v^, exact 


me 
" ^ ro 1 Le ^, 141505 
sublicate în 1583, dar apariţia în 1505 
tratatului Perspectiva artificialis al francezuiui 


Jean Pélerin (numit latineste Viator) arată că 
acesta din urmă trebuie să fi fost la curent cu 
acea proprietate. Este totuşi probabil ca si Al- 
berti să o fi cunoscut chiar înainte de 1435, an 
in care a scris De pictura. Aici, într-adevăr Al- 
berti enunță o proprietate ulterioară a tabloului 
de perspectivă și anume că pe un paviment pă- 
trat îngustat, o singură diagonală, dacă este co- 
rectă construcția, trebuie să „unească“ toate dia- 
gonalele pătratelor mai mici dispuse pe traiec- 
toria sa. Nu este chiar acelaşi lucru, dar cele 
două proprietăţi sînt interdependente, și este pro- 
babil că Alberti le-ar fi cunoscut pe amîndouă. 
Raționamentul se poate extinde la toate diagona- 
lele tuturor planurilor paralele cu axa o. 

Raționamentul făcut referitor la figura 3 asu- 
pra reversibilităţii valorilor obţinute se poate ge- 
neraliza: dacă sistemul reprezentat în „tabloul de 
perspectivă“ este exact şi geometric definit în 
sensul că este cunoscut faptul că cel puţin unul 
dintre pătratele micşorate în el este un pătrat 
cu latura cunoscută, se pot totdeauna calcula dis- 
tanta si înălțimea de la care el se presupune ob- 
servat; profilul longitudinal (de-a lungul axei op- 
tice); planul si, prin comparaţie, mărimea even- 
tualelor lucruri sau persoane inserate în tablou. 

Acest principiu de reversibilitate, în faţa ori- 
cărui tablou de perspectivă, dar si în fata ori- 
cărei picturi care pretinde să se uniformizeze du- 
pă normele perspectivale, permite o operaţie de 
verificare completă a certitudinii imaginaţiei si 
a eventualei sale corespondențe cu mărimile pre- 
dispuse şi calculate în mod real în plan si în 
verticală. 

Înainte de a da cîteva exemple practice, tre- 
buie să atragem atenţia că procedeele expuse de 
figura 3 si următoarele pot fi grafic generalizate 
şi simplificate. Înainte de toate ne putem limita 
numai la pătratul cu latura ab, celelalte fiind un 
simplu corolar al celui dintii. Întrucît h rămîne 
constant, tot asa ca t și planul orizontal paralel 
cu t, care trece prin o, se poate trece numaidecit 
(integrînd desenul de profil — fig. 3 — cu cel 


frontal — fig. 6 —) la punctul de vedere de pe 
„locul observatorului“, adică la adevăratul ta- 
blou de perspectivă, folosind un singur desen. 
Punctul de intersecție b' va fi exact nivelul la- 
turei scurtate care trece prin b. Întrucît el e de- 
finit de convergenţele în punctul de fugă ales aici 
întâmplător in v’, va fi uşor să inálgàm în punc- 
tele (b) si b verticale pînă la (b) si b si aşadar 
„pereţii“ pătratelor laterale. Pătratul din „virf“ 
va rezulta automat (fig. 7). 

Este evident că, dacă în loc de un pătrat vom 
vrea să facem o tablă de şah cu n pătrate, va 
fi de ajuns să subîmpargim latura pătratului de 
plecare ori de cîte ori dorim. Dacă folosim acum 
proprietatea diagonalelor, încă putem simplifica 
construcția. În loc să fixam pe linia de orizont 
punctul de vedere v la distanţa cerută de planul 
P, se fixează la distanţa cerută de punctul de 
fugă o şi se trasează linia unificatoare cu b. 
Trasînd apoi paralelele aparente pînă ce se unesc 
în o, se va obţine numaidecit în intersecția b’ 
nivelul mărimii micşorate orizontale ab (fig. 8). 
Dacă avem în locul pătratului o tablă de sah 
cu n pătrate, procedeul este mai simplu ca ina- 
inte, fiind suficiente, pentru toate nivelele de mic- 
sorare, toate punctele de intersecție cu diagonala 
(fig. 9). 

Se poate acum trece la cîte un exemplu prac- 
tic elementar. 
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sa De prospectiva pingendi, Piero della Francesca 
obisnuieste sà simplifice grafic construcţia tra- 
sind pe pătratul în plan ABCD linia t în coin- 
cidență cu AB si micşorând pătratul deasupra 
acestei linii. Trebuie să atragem însă atenţia că 
pătratul micsor at ABC'D' este în acest caz oglin- 
da lui ABCD şi diagonala micsoratà C'B o re- 
prezintă pe CB (nu AD!). Adică se obţine o ima- 
a întoarsă dreapta-stinga (fig. 12). 


2. Avînd î în plan o figură rectangulară ABCD 
cu un punct în N şi un cub cu baza EFGH si 
un observator cu înălțimea h în punctul s la dis- 
tanga d de planul de intersecţie P, să construim 
respectivul tablou prospectiv (fig. 13). 

Sa înscriem în plan patratul cu cubul deasupra 
pe un patrat corespunzator AILM pe care-] pu- 
tem socoti coincident în LM cu P. Sa notàm mai 
inti în t punctele care definesc lungimea LM, 
identica lui IM. Să proiectăm punctul de oprire 
perpendicular de planul pătratului (s din fig. 14) 
si să înălțăm perpendiculara h. Vom găsi astfel 
punctul de fugă f. Fixat v pe linia de orizont 
la distanță de f corespondent lui d din fig. 13, 
va fi uşor sa individualizăm toate punctele de 
intersecţie necesare prin diagonala v M coincidentă 
cu AM (fig. 14). 

Latura AB paralelă cu LM o determinăm prin 
prelungirea în I; latura AC, perpendiculară pe 
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: D^; latura CD, paralelă 
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prin prelungirea in 
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cu P, prin prelungirea transversală pinà 
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; : Y xs n 
preiungirea in FI si urma- 


toarea proiecţie în H. 


Fireste (dar e bine sa fie amintit) metodele de 
construcţie în perspectivă folosire azi (licee 
tice, facultăţi de arhitectură si inginerie etc.) 
diferite şi mai practice si versatile decir cele de- 
scrise acum si nu cade în sarcina noastră să vor- 
bim despre ele. Dar fundame: i 
metrice si rădăcinile lor istorice sînt uşor de 
teles numai cu aceste descrieri. 


| 
le logice $1 geo- 
1 
1 


3. Avînd următorul tablou perspectival sa scoa- 
. . “A 1 TEE : 
tem dimensiunile în plan (fig. 15) 
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Întrucît trebuie să presupunem că plinta de sub 
fragmentul de coloană este patratà desi circum- 
scrie un cerc, prelungind una dintre diagonalele 
sale aflam punctul de distanță v de punctul de 
fugă f. Întrucît imaginea coboară, se trasează 
aici o orizontală trecînd prin AD care se poate 
identifica fie cu limita inferioară a lui P fie cu 
t: pe ea se vor fixa unităţile de măsură. Unind 
A cu v se va obţine în C intersecția cu muchia 
unui pătrat care circumscrie cum se cuvine con- 
structa de determinat în plan. Slujindu-ne de dia- 
gonală este uşor să ridicăm toate punctele de in- 
tersecție necesare. Un exemplu tipic de deducție 
a planului, si luat din tabloul în perspectivă con- 
stituit de fresca Trinității din Santa Maria No- 
vella din Florenţa, este cel executat de Sanpaolesi 
(Brunelleschi, Milano, Club del Libro, 1962, pp. 
48, 52). Perfecta convertibilitate a „tabloului“ 
într-un Sistem tridimensional geometric definit 
confirmă intenţiile metodologice ale ,inventato- 
rior" perspectivei renascentiste. Si nu ştiu dacă 
mai este necesar să repetăm că această converti- 
bilitate este pur si simplu „fiduciară“, bazîndu-se 
pe ipoteza nedemonstrabilă că o anume clasă de 
mărimi în spaţiu ar fi constantă, 

4. Avînd tabloul de perspectivă constituit de 
pictura Madonna canonicului Van de  Paele 
(Bruges, Spitalul S. Giovanni, 1436), sà-i verifi- 
cám regularitatea geometrică si corespondenta cu 
un eventual model planimetric. Diagrama pregă- 
tită de G. J. Kern si reprodusă de Panofsky (op. 
cit., p. 66, fig. 16), ne dă un răspuns: în zona 
inferioară, liniile de fugă se adună într-un punct, 
practic pe pîntecul Madonnei, în zona superioară 
numai baldachinul este cel care oferă liniile con- 
vergente spre un punct pe pieptul Madonei. Dacă 
nu ţinem seama de faptul că baldachinul ar putea 
fi înclinat (ceea ce verosimil), avem 
prin urmare două puncte de fugă şi două linii 
de orizont diferite. Orice 
tuire geometrică ar 


este putin 


de resti- 
părea prin urmare exclusă. 
Și aceasta pare să fie și opinia lui Panofskw, care 


posibilitate 


Fig. 16 


atribuie ciudájenia unei incorectitudini* a pic- 
torului. Totuşi, dacă ne urmăm verificarea, ga- 
sim cà în pătratele pardosel pictorul urmează 
regula diagonalelor: ele converg spre doua puncte 
i subsic (unul la dreapta şi unul la 
de punctul de fugă principal 


E 
să subsidiare 
stînga) depărtate ul de tugi 
iproape cít lărgimea întregii picturi, după norme 
À BE tike 4 ^ e ; I° b f- TEM 
practice codificate mai tîrziu de Vignola. Avem 
astfel din nou o situație ciudatà: în partea in- 
ia perspectivala ar îngădui o 
] zartea supe- 
ctității par- 
este prea 
Van 


erar- 


Eyck a vrut să sugereze prin perspectivă o i 
hie de grade de umilință, Observatorul em n 
fapt împins, numeroasele convergente, js M 
vească în primul rînd la înălțimea pinteculu Ma 
miraculoasei conceppiuni si mouy 
n același p, observatorul este si- 

la un nivel inferior celui al 
adoratie, în genunchi la 


de fuga 


ferioară construcția 
restituire de-a dreptul în plan, în 

rioară, nu. Acum, chiar din cauza ex c 
i inferioare, ipoteza »incorectitudinii e 
puţin probabilă. Este probabil, în schimb, că, 


de 


NS Vote cal, ZII 
riei, simbol al 
al venera! ] 
lit sa-şi ţină 
canonicului, care este în lore | 
dreapta Drept consecinţa si observatorul este 


timp, o 


ochii 


A 
im- 


T CL I 


pins ideal să se „simtă“ ingenunchiat, şi mai jos 
de canonicul însuși si de toate celelalte pente 
care-şi ţin ochii si mai sus. Poziţia punctului de 
fuga superior face astfel ca, in al doilea moment, 
ochiul observatorului să fie împins să oscileze în- 
tre chipul Madonnei şi chipul copilului Iisus, 
unind prin urmare, ideologic şi perceptiv, toate 
principalele polaritàvi simbolice ale sacrului 
mister. 

Dacă ipoteza prospectată aici rezistă, se face 
inutilă orice tentativă de restituire în plan E! in 
releveu a scenei lui Van Eyck: nu pentru că este 
vorba de un tablou perspectival „incorect“ ci 
pentru cá este asamblat conform modului de a 
construi o reprezentare simbolică, nu o repre- 
zentare geometrica proporțională. Ca interpreta- 
rea aici expusă asupra întrebuinţării dublei linii 
de orizont ar fi foarte probabilă, este confirmată 
prin larga folosire care, cîteva decenii mai tîr- 
ziu, a început sa fie adoptatà si în Italia: ajunge 
sà ne gindim la Perugino. sE fectele“ de perspec- 
tivá au avut norocul ca prin intermediul lui Mi- 
chelangelo, Titian, Veronese si Tintoretto să fie 
aplicate la marile plafoane baroce şi baroce tîrzii 
ale lui Pietro da Cortona de la Pozzo. 


„Perspectiva artificialis" 
si „perspectiva naturalis". 
Perspectiva atmosferică 


Este încă destul de răspîndită opinia conform căreia 
„tabloul prospectiv“, adică cel furnizat de perspecti- 
va articialis s-ar identifica întocmai cu percepţia vi- 
zuală. Dacă ochiul în funcţiune ar fi unul singur 
si imobil, și dacă (iar acest al doilea „dacă“ este 
hotărîtor) poziţia spaţială (aici înţeleasă distanţa) 
a ochiului fara de „tablou“ ar fi exact cea dorită, 
afirmaţia ar fi destul de adevărată. Totuşi, se 
pot da exemple de construcții aberante din punc- 
tul de vedere al percepţiei vizuale obișnuite, dar 
nu mai puţin exacte din punct de vedere al pro- 
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portiilor geometrice. În afarà de aceasta maxi- 
ma acuitate vizuala a ochiului cuprinde un unghi 
foarte mic (o deschidere de un minut, adicà a 
şaizecea parte dintr-un grad) în corespondenţă cu 
lovea si în restul cimpului se nuangeaza în lim- 
pezime și precizie; într-un Pui, apoi, retina este 
de-a dreptul lipsită de sensibilitate (papila op- 
tica). În practică este de ajuns ca scena tablou- 
lui prospectiv să treacă de o anume amploare 
pras ca ochiul să fie de la sine orientat într-o 

mişcare (care de alfel este prezentă la nivele im 
percepibile) face astfel ca imaginea compusă, care 
trebuie construită mai întîi pe retină si apoi pe 
creier, să fie o compensare de nenumărate fugi 
perspectivale în toate direcţiile. Un zid dispus 
frontal privirii noastre este definit de două linii 
orizontale care sînt aproximativ drepte si para- 
lele, pentru scurtă vreme si pînă ce ochiul nostru 
rămîne nemișcat. La cea mai mică deplasare ex- 
plorativă la dreapta si la stînga, se va obtine în- 
că Oo micşorare orientată spre un punct de fugă 
la dreapta sau unul opus la stînga. Dar chiar pen- 
tru ochiul nemișcat este îndoielnic că zidul în 
chestiune ar apărea cel puţin pentru o clipă cu 
adevărat rectiliniu: puterea de corectare a creie- 
rului este atît de mare încît poate „redresa“ au- 
tomat liniile care, pe retinà, sc întipăresc, farà 
urmă de îndoială, curbe. De fapt, ajunge sà re- 
nuntam o clipă la puterea de corectare a creieru- 
lui pentru a atrage atenția asupra structurii curbe 
a imaginii optice a unei figuri (de exemplu un 
pătrat) pe care-l știm dinainte ca format din li- 
nii drepte. Un tablou perspectival care va vrea 
să dea socoteală de această situaţie ar trebui în 
mod necesar să dea loc unor convergente curbe. 
Pe acest concept se bazează perspectiva sintetică, 
teoretizatà încă din antichitate si exemplificată 
astfel de un autor din secolul al XVII-lea, Schik- 
hardt (fig. 17). 

De altfel, pictorii 
si nu din întîmplare 


bine aceste fenomene 
uneori 
rile marine mai degrabă cu un larg arc de cerc 


cunosc 


zugravese orizontu- 
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1 


ecît cu o dreapta orizontală. lur este, nu s-a sp DUS 
că structura curbilinie a tabloului perspectiva ar 
fi uşor de realizat. Chiar în virtutea puterii co- 
i erului, o curbilinie poate 


rective a 
părea luată dintr-o singură parte; din cea- 


cre im agine 


prea 


laltà — chiar folosită cu atenţie — poate avea 
o valoare de sugestie psihologică. În nici un caz, 
imaginea curbilinie nu poate avea valoarea unui 


sistem de relații geometrice reversibile. Nu există 
de fapt nici o posibilitate de a desf o supra- 
față sferică pe un plan. Aici este cea dintii dife- 
rentà hotarîtoare între perspe i 


isura 


ctiva naturalis si cea 


artificialis. Aceasta din urmă se prezintă în rea- 
litate ca un caz particular al geometriei proiec- 
tive, ba chiar al proiecției centrice: nu din în- 
timplare denumirea completă si exactă a procedeu- 
lui geometric este „perspectiva geometrică cen- 
trală“ (sau centrică) pentru a fi deosebită de alte 


tipuri de proiecţie, în primul rînd de cea orto- 
gonala. Pe naturalis implică în schimb 
o evaluare subtilă si ductilă a condițiilor psiho- 
logice şi fiziolo; i rezintà í ca un caz par- 
ticular al dobîndirii de informaţii din partea unui 
organism alta diferenţa sai tată între 


yspectiva 


se p 


viu. O 
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este cà cea artificialis implică o eva- 
reprezentare metrico-tactila a marimi- 
lor: linia este de fapt în sine semnul fundamen- 
tal al reprezentării. Cea naturalis este constituită 


^ . . . . . 
in schimb de releveul extensiv si intensiv al nenu- 


cele două 
luare şi o 


5 > S 
măratelor contraste cromatico-clarobscurale. Bà- 
^ . . A . . 
trinul Goya scria, cu putin înainte de a muri, 


în natura“, si 
conştiinţa că perspectiva na- 
turalis ar fi altceva decît proiecția centrică era 
foarte veche si se manifestase chiar la Leonardo: 
obiecțiile sale asupra proiecției centrice erau tot- 
odată practice si teoretice. Cum se putea concilia 
punctul de vedere monocular si imobil la distanţă 
fixă cu exigentele de miscare ale observatorului 
în fata si de-a lungul unui perete zugrăvit? Cum 
se putea concilia convergenta razelor în punctul 
geometric proiectat cu complexa natură a ochiu- 
lui? Unde avea loc în emenea con- 
vergenti punctiforma? Si apoi, cum se concilia 
asemenea convergenţă cu răsturnarea imagini pe 
retină? Si toate acestea pornindu-se de la faptul 
că receptivitatea ochiului conceput ca o cameră 
obscură cra posibilă numai imaginînd (corect). o 
iradiatie sferică în spațiu a tuturor punctelor in- 
finite ale unei suprafete iluminate. Aceastà teo- 
forma cea evoluată a teoriei 


a = aa 
câtre 1825: „Contururile nu există 


avea dreptate. Dar 


realitate o as 


rie, care era mai 
. . *« A A v c ^ 

singerintei“, era în contrast cu cea încă raspîn- 
dità în Italia Renașterii timpurii, care explica 


excludere“ : pe baza aces- 
ca niște linii de foc, ca 


percepția vizuală ca pe o , 
tei teorii, din săgetau, 
niște tentacule (ca, „un spunea Al- 
berti). În orice caz, intuitia genială a lui Brunel- 
leschi si a lui Alberti a fost că tabloul perspecti- 
val geometric îngăduie EE operative extra- 
ordinare, asemănătoare fără nevoia de 
a tine parte, punînd în încurcătură, pro sau con- 
tra ingerintei sau a excluderii. Aceeasi linie dreap- 
tă putea să indice foarte bine o mișcare într-un 
anume sens sau în cel opus. Teoria excluderii era 
neoplatonici si se bucura din acest motiv 
Din 
vreme 


te. 
ocni 
compas 


realul 1 


fipic 
de toatà 
meroase 


umaniste. nu- 


multà 


Florentei 
dàm 


autoritatea 


indicii, ne seama cà 


Leonardo nu a fost decis dacă s-o accepte sau 
s-o respingă, hotárindu-se în cele din urmă în 
favoarea ingeriniei si a camerei obscure (care era 
tocmai teoria arabului Kiarn, cu două sute de 
ani înainte) numai la o vîrstă înaintată. 

Cea mai importantă critică pozitivă la per- 
spectiva artificialis a fost făcută însă de Leonardo 
însuși deosebind o „perspectivă lineală“ (adică 
liniară), o perspectivă de „trimitere“ şi o per- 
spectivă de „culoare“. Cu cel dintii termen, Leo- 
nardo indie O construcţie geometrică centrica, 
cea pe care-o cunoaștem; cu al doilea, înţelegea 
sa diferentieze contururile din primele planuri de 
contururile, mai neclare si nesigure, din planurile 
mai depărtate: claritatea sau întărirea formei apa- 
rente este cu atit mai mare cu cît forma reală 
este mai apropiată. Cu al treilea termen, întele- 
gea să sublinieze efectul de fuziune cromatică în- 
tr-o singură tonalitate albastruie care se verifica 
într-un peisaj în funcție de depărtare. Toti știu 
că la distante mari, munţii“ par albăstrui: ar fi 
interesant să analizăm modul diferit în care pic- 
torii au încercat să redea acest efect înainte de 
Leonardo. Sigur, acesta a procedat întîi la obser- 
vare si apoi la redarea cu mare fineţe, aiungínd 
la efecte de profunzime și de depărtare (Giocon- 
da, Fecioara între stînci, Sfinta Anna) farà să 
recurgă în nici un fel la perspectiva liniară geo- 


metrică, ba chiar negîndu-i aproape ostentativ 

orice spriiin prin abolirea obisnuitelor adîncimi 
à À D 

arhitectonice. În tot ceea ce s-a făcut în acest 


v v . M 
sens după el, nu s-a putut să tina seama 


de învatamintele leonardiene. 

„Critica“ leonardiană a perspectivei centrice nu 
a dus la abolirea acesteia, ci, dimpotrivă, la cea 
mai profundă evoluție a ei, pentru că se mișca 
în aceeași direcție. Metodologia care dusese la con- 
structia „tabloului perspectival“ nu era altceva 
decît o tehnică specială proiectivă geometric ab- 
stractă. Experimentarea care dusese la camera ob- 
scură consta si ea dintr-o tehnică proiectiva specială 
fizic concreta, Era vorba de a integra cele două 
metodologii, după cum își propune si Leonardo, 


nu se 
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care îi cerea fiecărui fenomen natural întîlnirea 
CU 4 rațiuni matematice“, adică a unui model ma- 
tematic, cum s-ar spune astāzi. Au fost necesare 
aproape patru secole pentru ca integrarea să se 
producă în limite satisfăcătoare, chiar si provi- 
zorii, prin fotografia în alb-negru gi apoi în cu- 
lori, şi în sfîrșit cea în relief, fotografii care sint 
şi ele tehnici proiective. Toate acestea nu intră 
însă aici în vederile noastre (nici măcar o expu- 
nere sumară nu ar fi cu putinţă aici). Dar calea 
integrării celor două metodologii a continuat să 
dea roade, pentru că hologramele făcute cu lase- 
rul (s-a împlinit de acum un deceniu de cînd se 
practică) nu sînt altceva decît produsul, şi ele, 
al unor tehnici proiective speciale. Natura gi pro- 
prietăţile acestor „fotografii“ speciale, care sînt 
de acord cu percepția binoculará a reliefului, cu 
ochiul liber şi pentru un arc sferic de mai multe 


grade, nu pot, nici ele măcar, să-și găsească aici 
o tratare pe potrivă. Pe de alta parte, nu par 


să fi dat însă loc aplicaţiilor aristice. În orice 
caz, se poate spune, pentru a încheia, că iconis- 
mul, adică tendinţa de construire a formelor si- 
mulatoare în măsură să producă stimulări vizuale 
relativ identice cu cele ale corpurilor reale, a 
parcurs, de la Brunelleschi pînă la noi, un drum 
lung care nu s-a sfîrsit încă, prin identi- 
ficate toate sub denumirea de proiective 


tehnici 


Bibliografie 


Desi a trecut aproape o jumătate de secol de cînd a fost 
scris, rămîne tot fundamental studiul mai sus citat al lui 
E. PANOFSKY, tradus în italiană cu titlul Prospettiva 
come „forma simbolica“ Milano, Feltrinelli, 1961. M. DALAI 
EMILIANI a discutat intervenţiile mai recente asupra aces- 
Lei probleme (Gioseffi, Parronchi, Sanpaolesi etc.) intti prin- 
tr-un studiu in appendice la traducere, apoi in eseul La 
questione della prospettiva (1960— 1968) în „VArte“, 1968, 
n. 2; 

Asupra scrierilor lui L. B. Alberti cu privire là perspec- 
Livi să se vadă actele celor două consfátuiri de studiu, para- 
lele, dedicate lui în 1972 de Academia dei Lincei şi de Aca- 
demia Di San Luca din Roma, cu bibliografia respectivă, 


Pentru întreaga literatură de specialitate si pentru biblio- 
grafia indicată în text și în josul paginii să se vadă F, 
„FI, L'organizzazione dell'immagine nella figura 


71, in ,Scienec" 
JPATNIEKS, 


Holography, 
Reconstructed 
„Jurnal of Optical Society of 
BERNARDO, 


and Communication 


La Fotografia 


matografica* 
anamorlozei se £i: S. NAITZA, 
» Magistero del? Università di Ca- 
perspectiva naturalis sà 


, Galileo e il suo eannocchiale, 


L'ottica energelica în „Civiltà delle macchi 


;. LLEWELLYN 


ATTNEAVE, Multistabilità 


', Contour and Con 


Perception of Transparency, 


Anexa lli 


SCHEME DE LECTURÁ 


Inteţionăm să oferim, într-o listă restrânsă de 
fişe, o serie de exemple de aplicație atit pentru 
tot ce a fost spus, cît şi pentru aprofundările ce 
vor urma: a) referindu-ne la cunoştinţele esen- 
tiale; b) dezvoltînd observaţii și come 'ntarii pe 
cît se poate mai concise; c) amintind într-o notă 
filologică, la sfîrşitul fiecărui exemplu, proble- 
mele cognitive încă deschise sau care trebuie des- 
chise cu privire la subiectul specific. 


O ambiantà: San Gimignano (Ilustratia |) 


Înălțimea: 324 m, în medie; locuitori cca 3600. 
Tirg de origine etruscă, şi-a luat numele de la 
San Gimignano, episcop de Modena în secolul al 
IV -lea. S-a dezvoltat in forme autonome politice 
in epoca romanică și gotica (secolele XII—XIV). 
Autonomia se sfârşeşte prin completa supunere de 
către Florenţa, înfăptuită în 1354. 


Vestit pentru turnurile înălțate unul lînga altul 
într-o orgolioasă emulage pini au ajuns la nu- 
mărul de 72, dintre ele se mai păstrează 15, pre- 
cum şi cîteva urme din alte turnuri darîmate. 
Jumătate dintre turnurile rămase este concentra- 
tă în jurul pieţei principale (della Cisterna). În 
această piaţă, în cea a Don nului si în Delle Erbe 
precum și pe calea San Matteo se află cel mai 


| 191 mare număr de case medievale vestite si ele pen- 


tru structura lor cu precădere verticali („case- 
turnuri“), construite In partea de jos din piatră dăl- 
tuitd lar in partea de sus din cărămida. In epoca 
comunală s-a interzis ca turnurile particularilor 
să depăşească în înălțime turnul de la Palazzo 
del Podestà (51 m). În 1255 s-a poruncit ca fa- 
(ada caselor să nu fie mai mare de 12 braţe 
(circa 6 metri). Aceste limitări au conferit, în 
mod vădit, întregului burg fizionomia sa carac- 
teristică. Un prim cerc de ziduri, de aproape un 
kilometru, care înconjura partea cea mai veche, 
a dispărut aproape. Al doilea cerc, mult mai larg, 
din secolul al XIII-lea, s-a păstrat încă bine. Ce- 
tățuia, situată în partea cea mai înaltă a burgu- 
lui, a fost construită de Ilorentini intru garanţia 
stăpinirii lor în 1353, dar a fost dàrîmatà în 
1555 din porunca lui Cosimo il Grande, şi ne-au 
rămas doar cîteva ruine pitoreşti. 


Puținele semne de care am amintit sint în mod 
firesc neîndestulătoare pentru o „lectură“ mai pu- 
fin schematica si sumară decît cea pe care o pu- 
tem propune aici. Mai mult chiar: operele de 
sculptură și de pictură aflate în cele mai mari 
clădiri din San Gimignano fac evident parte in- 
tegrantă din ambianța: să amintim că aici și-au 
lăsat operele proprii Lippo Memmi, Barna da Sie- 
na, Taddeo di Bartolo, Bartolo di Fredi, Jacopo 
Della Quercia, Ghirlandaio, Giuliano si Benedetto 
da Maiano, F ilippo Lippi, Benozzo Gozzoli, So- 
doma, Pinturicchio. Atitea semne par să indice o 
cultură artistică a evului mediu tîrziu si protore- 
nascentist cînd la bn sieneză s-a adăugat, 
fără s-o şteargă, influenţa florediioi. pisana, luec- 
hesà si umbra. Ke menea componente sînt vizi- 
bile chiar si în stilul arhitectonic al clădirilor si 
fac din micul oraș un amalgam foarte personal. 

Cum a fost posibil ca, într-un centru atit de 
mic, să se fie adunat un patrimoniu artistic atît 
de bogat şi semnificativ? Cum a putut viaţa ci- 


tadină, de la jumătatea secolului al XIV-lea în- 
v . ero A 
coace, sa se imobilizeze în asemenea misura iacit 


să pună carapacea sa urbana la adivost de dis- 
irugeri, de transformări si de amplifi ări mai ra- 


dicale? Fireste, nu a fost scutit si nu este scutit 
nici mácar San Gimignano de agresiunile specu- 
lagei edilitare, după cum nu a fost scutit nici 
de distrugerile războiului, cînd, în 1944, linia fron- 
tului a trecut şi pe aceste locuri; totuşi, fiind în- 
tr-o poziţie avantajată din punct de vedere geo- 
grafic, s-a demonstrat cu evidenţă că oraşul se 
poate sustrage chiar $i pentru toate secolele ur- 
matoare de la mersul schimbător al istoriei, atit 
în bine cit și în rău. În timp ce în ultimul răz- 
boi Poggibonsi a fost pe jumătate distrus, San 
Gimignano a rămas aproape neatins. În vecina- 
tatea marii căi naturale de comunicare de la Val 
d'Elsa, exact cît îi era de necesar, în epoca me- 
dievală, pentru a fi controlat (având acces spre 
Certaldo la nord şi spre Poggibonsi la sud), des- 
tul de departe de această cale pentru a scăpa 
de loviturile cele mai violente si mai neașteptate, 
San Gimignano a crescut și a fost important din 
punct de vedere politic si economic pînă cînd 
secularul duel dintre Florenţa și Siena a fost po- 
sibil si a avut un sens. Prin mijloacele si finali- 
tatea epocii moderne si o dată cu sfîrşitul Repu- 
blicii Sienese, San Gimignano si-a dovedit rapid 
nesemnificativa sa importanţă strategică si comer- 
cială precum și natura sa aproape exclusivă de 
centru agricol. De aci mumificarea lui San Gi- 
mignano ca oraș şi conservarea lui ca un ansamblu 
arhitectonic monumental extraordinar. 

Fenomenul de adnotare şi de relativă mumifi- 
care a micilor orașe medievale, de origine roma- 
nico-gotică, nu este un fenomen exclusiv nici tos- 
can nici italian. Turnuri si case-turnuri s-au con- 
struit cam pretutindeni unde s-au dezvoltat cen- 
tre medievale importante: la Bologna, la Floren- 
ta, la Siena, la Pisa, la Lucca, la Genova etc. 
Firește, la acestea se adaugă adesea fortărețe si 
ziduri de centură. Dar dacă găsim în mod obis- 
nuit complexe arhitectonice mici, nu le găsim, în 
schimb, şi bine conservate. Le găsim lingă ace- 
lași San Gimignano, de exemplu la Monteriggioni 
şi la Volterra. Dar le mai găsim şi în nordul re- 
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Italiei sint bine cunoscute exemplele spectaculoase: 
Aigues Mortes, Caracassonne, Avila, ca sà amin- 
tim numai citeva. În nici unul dintre centrele stra- 
ine, totuşi, rivalitatea invergunata între cele mai 
mari familii, orgoliul arogant al orășenilor, cioc- 
nirile între facțiunile guelfe şi ghibelline nu au 
dat naştere atîtor şi atit de diferite opere arhi- 
tectonice si atítor imagini de artă înfloritoare si 
nobile ca în oraşele italiene. Cea mai mare între 
cele mai mici, San Gimignano a avut soarta fe- 
ricită a unei conservări de durată. 


Notă filologică 


Înțelegerea unei ambiante produse de oameni 
în multe secole de întîmplări istorice și nedis- 
truse sau desfigurate de ei înşişi într-un moment 
următor trebuie să fie în mod obligatoriu rodul 
unui studiu amănunţit şi cu referințe geografice, 
economice, tehnologice, sociologice, ideologice, de- 
mografice, juridice şi, pe scurt, geopolitice în sen- 
sul cel mai larg. În studiul de faţă era posibil 
şi util să ne limităm numai la referiri sumare, 
întrucît San Gimignano reprezintă un caz des- 
tul de simplu şi bine circumscris. Dimpotrivă, 
toate conglomeratele urbane pot fi considerate 
„bunuri culturale ambientale“; dar atunci este 
oportun să amintim că acolo unde „timpul nu 
s-a oprit“, conflictul dintre interesele publice şi 
speculaţia particulară pe ariile de construcţie, ori- 
cum motivat, pecetluieste din păcate prin sine 
orice „lectură“ posibilă şi o face în mare parte 
nesigură, iluzorie sau deteriorată, adaugîndu-se al- 
tor atitea dificultăți enumerate mai înainte. Ana- 
liza unei ambianţe care oricum ar putea si ar 
trebui să fie socotită operă de artă, parțial sau 
integral, se evaporă prin urmare pe nesimţite dar 
şi inevitabil în urbanistică si în istoria urbanisti- 
cii sau, chiar, a planificării teritoriale și ecologiei. 
Nu va fi prin urmare inutil să facem o trimitere 
la opera generală a lui L. MUMFORD, mai ales 
la cartea sa La cittă nella storia, Milano, Etas 
Kompass, 1967 (ed. engleză, New York, 1961), fiind 
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singurul autor care dă semne că ar ţine seama de 
toate legăturile arătate mai sus, în multiplele lor 
fațete. 

Despre San Gimignano mai ales, aláturi de cu- 
nostintele esenţiale, există o bibliografie orienta- 
tivi în volumul Toscana din Ghidurile Italiei, 
scoase de Touring Clubul italian, Milano, 1959. 
Rámine totuşi fundamentală L. PECORI, Storia 
della terra di San Gimignano, Florenţa, tip. Ga- 
lileiana, 1853. Însemnări importante găsim in P. 
TOESCA, Il Medioevo, Torino, UTET, 1927 (re- 
publicat în 1965) pp. 649 şi urm. 


Un monument arhitectonic: 
„Santa Maria Assunta in Garignano”, 
Genova, (Ilustratia Il). 


Basilica a fost construità pe baza proiectelor 
si instrucţiunilor  peruginului Galeazzo Alessi 
(1512—1572) si cu un legat testamentar a lui 
Bendinello Sauli, între 1552 si 1603, an in care 
a fost încheiată cupola. Execuţia, reiese limpede 
din critică, în întregime, este destul de fidela 
(cfr. notei filologice) voinţei arhitectului. Largi- 
mea în exterior este de 63 m, lungime maximă 
(cuprinzând şi corpul absidei) este de 72 m. 
Ochiul vizitatorului poate să privească bazi- 
lica cel puţin în patru moduri: 1. Privind orașul 
de pe înălțimi si mai ales de pe Circonvallazione 
a Monte şi de pe terasele din Principe şi Castel- 
leto; 2. urcind pe via Fieschi pînă întîlneste edi- 
ficiul, piezis, si de jos în sus faţă de vederile pla- 
nului fațadei si ale laturii de nord; 3. venind din 
piaţa Sarzano si pasind pe puntea care trece peste 
valea Madre di Dio şi care-ţi îngăduie să priveşti 
biserica frontal; 4. apropiindu-te dinspre mare. 
Acest ultim caz este mai puţin obișnuit azi. Pri- 
virea celui care soseşte cu vaporul este atrasă de 
multe alte lucruri frumoase si urîte, chiar dacă 
nu are timp să zăbovească asupra „privelişti“, 
zorit cum e de pregătirile debarcării. Totuşi, pe 
vremuri, cînd colina Carignano era încă plină de 
parcuri, de vii și de gradini, întregul, nu mare 
în sine, dar relativ impunător, al bisericii, ieșea 


probabil în evidență mult mai bine, fie că ve- 
neai dinspre mare, fie cà o priveai dinspre co- 
line, fie cà veneai dinspre via Fieschi sau piaţa 
Sarzano. In orice caz, gi astăzi, particularitàyile 
edificiului se pot descoperi aproape toate numai 
cînd îl vezi a doua oară, după o progresie re- 
versibilă, în funcţie de felul cum o priveşti, de 
jos şi de aproape sau de departe: planuri (unul 
principal, altul lateral) campanile — cupola şi 
tamburul; sau: cupola și tamburul — campanila — 
planuri. Cu alte cuvinte, are proporţii ale căror 
structuri fundamentale se prezintă clare şi dis- 
tincte în orice moment, iar întregul nu apare 
niciodată prea dilatat nici pe orizontală nici pe 
verticală. De fapt, maxima înălțime (inclusiv stîl- 
pul lanternei) și maxima lungime (lărgimea este 
cu puţin inferioară, neexistind aici abside la ca- 
petele transeptului) sint tendențial egale. Adică 
biserica ar putea fi înscrisă ideal într-un cub. 
Că aceasta ar urma o idee precisă a arhitectului 
este confirmată de campanile, care se ridică re- 
latüv zvelte pe firul muchiilor corpului princi- 
pal, ba chiar pe un soclu care iese ușor în afară 
(aproape 15 cm) pe planurile frizei (o simplă 
[igie întreruptă de mici ochiuri de fereastră), care 
încinge întreaga bazilică deasupra marilor tocuri 
de usi corintiene canelate. Usoara ieşitură a ba- 
zei campanilei, care poate fi socotită o incorecti- 
tudine din punct de vedere static, se poate ex- 
plica prin intenţia de a provoca la distanţă un 
efect optic de entasis, în măsură, tocmai de aceea, 
să dea campanilei un elan prospectic crescut spre 
înalt. Campanilele par asttel să tindă spre un 
ecran ideal rectangular (aproape pătrat) care co- 
incide cu întregul plan: la o anume distanţă, cu- 
pola şi tamburul, fiind retrase, apar chiar de înal- 
fimea campanilei, confirmind această construcție 
prospectivă ideală. Și de aici, mai mult: este pro- 
babil că, într-un prim moment, cel puţin arhitec- 
tul ar fi prevăzut patru campanile şi nu numai 
două. De fapt, pe cele doua muchii posterioare 
faldurile acoperişului sînt întrerupte de doi em- 
brioni de soclu, astăzi fără nici o funcţie plauzi- 
bilă. Aceștia sînt vizibili numai dacă privitorul 


îşi completează vederea bisericii urcînd pe micile 
terase cu balustrade care surmonteaza acoperisu- 
rile şi înconjoară cupola şi lanternoul. Preţurile 
excesive, si probabil si cine ştie ce scrupule de- 
terminate de îndrăzneala schemei, au interzis — 
se poate presupune — execuția celorlalte două 
campanile. Astfel, este imposibil să ştim azi cu 
siguranță pînă la ce punct arhitectul a proiectat 
un sistem excepţional de sugestie stereometrică. În 
orice caz, Galeazzo Alessi a avut grijă, cu extre- 
mă fineţe, de efectele optice și de perspectiva. 
Pentru a evita ca ferestrele „termale“, adică în 
semicerc, de jos, să apară strivite, el a desenat 
arcurile respective cu stilpi foarte înalți. Aceasta 
abilitate transpare în special în arcurile din in- 
terior, unde cercul arcurilor pare să se umfle în 
timp ce le observi parcurgind naosul. Pentru a 
acorda arcurile astfel înălțate cu timpanul pros- 
pectelor, Alessi a desenat triunghiul cu unghiul 
de cuspidă ceva mai ascuţit de cît ar înțelege 
moda clasicismului antic si al Renașterii timpurii. 
Sculpturile si finisările decorative care surmon- 
tează portalul principal apar numaidecit, stilis- 
tic, ca un ansamblu settecentesc. 

Interiorul în cruce grecească și cu patru încă- 
peri unghiulare surmontate de cupole este de o 
armonie extraordinară. Dacă vrem să interpretàm 
documentele în sensul că Alessi vroia ca totul să 
rămînă alb, trebuie să recunoaştem că nimic nu 
putea să pună mai bine în relief proporțiile struc- 
turilor. El prevăzuse cîte un relief pe fatetele pi- 
lonilor, dar aceste reliefuri nu au fost executate. 
Proportiile sînt realizate însă în asa fel încît să 
releve încă o dată faptul că Alessi căuta efecte 
de o ambiguitate perceptivă subtilă: întocmai ca 
si în exterior, muchiile îmbrăcate de tocuri se mul- 
tiplică sugerînd un joc continuu si telescopic de 
planuri avansate și retrase și rostogolindu-se în 
capiteluri corintice, în forme de o mare eleganţă 
plastică. În bolta absidei, casetele nu sînt dispuse 
după obișnuita repartiție în reliefuri verticale ȘI 
inele orizontale, ci după o vertiginoasă fugă de 
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într-un subarc ce defineşte bolta absidei pe pla- 
i tcp E sfîrşit, toate casetele balolor. ro- 
tunjite și al subarcurilor din restul edificiului s 
configurează în lacunare cînd RESA A 
tangulare, cînd mai mari, cînd mai miei cînd 
dacă sînt rectangulare — dispuse pe orizontală 
cînd dispuse pe verticală. Le însufleteste ca atare 
o pulsatie. continuă de contracti și dilatatii de 
profunzimi prospectice și de variaţii pur ritmice 
o pulsație care se oferă percepției ca ambiens. 
foarte studiată si fascinantă. da 


EU ed R È 
; Mle, vue fncpirare cu balustrade, luni 
punînd o cruce grecească în “ara setul ai anbe 
rului, sînt o caracteristică a basilicii. Doeumen- 
tele au scos în evidență faptul că aceste terase 
au fost gîndite și dorite de Alessi în 1561, în 
timp ce lucrările erau în curs, cu intenţia decla- 
rata de a Ses ses rada incá un mijloc 
pentru a se bucura de un peisaj, pe c i 

siguranță de o frumuseţe iri pd Ren 
parabil mai întins decît cel de azi. Concepţia 
lor este, probabil, extinderea unei uzante genoveze, 
la vremea aceea foarte cunoscută, de a folosi 
cusma acoperigurilor cu „miradoruri“ (terase si 
balconase înzestrate cu estrade si balustrade). Si- 
gur, „licenţa“ a fost posibilă datorită faptului că 
basilica era o biserică nobiliară, ridicată cu fon- 
durile particulare ale familiei Sauli. În orice caz 
ideea aruncă o lumină semnificativă asupra va- 
lorii ideale a întregului edificiu: un templu aproa- 
pe panteist, făcut să exalte mai degrabă percep- 
via vizuală, lumina și proporțiile geometrice de- 
cit dogmele bisericii. Este adevărat că cele două 
campanile pe aripile extreme ale fațadei reluau 
motivul obișnuit dincolo de Alpi, al turnurilor 
de clopotniţă (campanile) romanice tirzii și go- 
tice. Acest obicei era o anomalie din punctul 
de vedere al concepţiei trecenteşti si quattrocen- 
tești italiene, care prevedea, de obicei, o singură 
campanilă adosată unei laturi sau independentă. 
l'otusi, chiar admitind cà Alessi a avut intenţia 
să aducă un „omagiu“ ideal obiceiului de dincolo 
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de munti, am vazut ca aceasta s-a rezolvat mai 
degrabă într-o căutare de sugestie stereometrica. 
Pe de altă parte, în plan, basilica din Carignano 
reia o schemă îndrăgită de arhitectura creștino- 
orientală: biserica cu cinci cupole și în cruce gre- 
cească îşi găsește de fapt precedentul cel mai 
ilustru în Koimessis din Nicea (sec. al VIII-lea?). 
Această schemă a fost reluata si elaborata în 
felul său de Bramante, în proiectul din 1506, 
pentru San Pietro, apoi de Antonio da Sangallo 
în 1538—1539, şi ceva mai tîrziu de Michelan- 
gelo, după 1546. Schema centralizată, în cruce 
grecească, era socotită însă „pagina ceea ce a 
împiedicat realizarea sau însăşi integritatea mul- 
tor biserici cu plan central începînd de la San 
Pietro asa după cum le-a proiectat Bramante, 
Sangallo şi Michelangelo. După cum a observat 
C. Thoenes, basilica din Carignano a scăpat de 
această soartă și reprezintă în acest sens © rară 
excepţie. Alessi a găsit acest exemplu mai ales 
în proiectul lui Sangallo, dar realizarea sa a ur- 
mărit în mod radical, cum am văzut, efecte per- 
ceptive şi euritmice bine precizate. Basilica ge- 
novezi nu este compactă si masivă ca Madonna 
din San Biagio la Montepulciano, construită de 
A. da Sangallo cel Batrîn, nu este plastica ca 
basilica michelangiolescă San Pietro. Limpede si 
ritmată, ea este totodată structură si scenografie, 
raționalitate abstractă si paradigma simbolica. Nu 
din întîmplare, schema ei, extrem de simplificatà, 
devine un stereotip al arhitecturii epocii baroce 
de la San Lorenzo din Escurial la proiectul lu 
C. Maderno pentru fatada bisericii San Pietro 
din Roma, de la Santa Agnese, în Piazza Na- 
vona din Roma, la Karlskirche, construità de Fi- 
cher von Erlach la Viena, de la Saint Paul din 


Londra la biserica de marmurà din Amalienborg, 
la Copenhaga. 


Notă filologicá 


Compediul cel mai adus la zi al datelor docu- 
mentare, al cunostin ‘lor si al observaţiilor cri- 


te 
itoare la basilica este conți- 


nut în Atti del Convegno internazionale di Studi 
su G. Alessi e l'architettura del suo tempo, apri- 
lie 1974, Geneva, SAGEP, 1975. Aici sa se vada 
în special contribuțiile lui C. THOENES şi ale 
lui R. DE NEGRI. Asupra problemelor de sta- 
tica este importantă contribuţia lui R. BALDACCI 
$ a lui R. DE MAESTRI. Asupra informaţiilor 
de arhivă, contribuția lui L. SAGINATI pre- 
zintă un interes capital. 


Încadrarea istorică mai recentă și mai exactă 
este în L. H. HEYDENREICH şi W. LOTZ în 
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guin Books, 1974. 

În „schema de lectură“ pe care am enuntat-o 
mai sus nu au fost luate în discuţie nenumărate 
probleme legate de istoria basilicii şi de aspectele 
ei particulare: eventuala diversitate dintre dimen- 
siunile dorite şi cele realizate; costul materialelor, 
metodele constructive; plățile efectuate arhitectu- 
lui; personalitatea colaboratorilor; raporturile cu 
beneficiarul; explicarea diferenţelor între desene, 
neîndoielnic legate de construcția bisericii si efec- 
tiva ei realizare; explicarea diferenţelor existente 
între realitate și desenele publicate de P. P. RU- 
BENS în Palazzi moderni di Genova (Anvers, 
1652); examenul aportului releveurilor arhitecto- 
nice cele mai antice şi a celor executate cu prile- 
jul susnumitului congres. Adîncind aceste proble- 
me, pe care nici recentul congres nu le-a exami- 
nat integral, ar însemna să închinăm basilicii ge- 
noveze un întreg volum, sarcină care rezolva de- 
sigur toate problemele, dar care nu își găsește 
locul aici. 


0—1600, Londra, Pen- 


O sculptură: 
„Apollo si Daphnis", Roma, 
Galeria Borghese (Ilustratia III). 


Grupul statuar (înălţimea 2,43 m, excluzindu-se 
A e st 
soclul înalt de 1,15 m) a fost executat de Gian- 
lorenzo Bernini (1598—1680) pentru cardinalul 
Scipione Borghese intre vara anului 1622 si vara 
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anului 1625. Abia terminată, opera a fost trans- 
ferată în palatul Villa Borghese dincolo de Porta 
Pinciana si destinată sălii unde se găsește astăzi, 
dar așezată lîngă un perete. Grupul a fost mu- 
tat în centrul sălii la sfîrșitul lui Settecento, ap: oi, 
in Ottocento a fost transferat in loggia etajului 
superior, în sfîrşit readus în sala originară la 
sfîrşitul acelui secol. Soclul, opera unui oarecare 
Agostino Radi în ceea ce priveşte execuţia (1625) 
si a lui Bernini însuşi în ceea ce privește cartusul 
cu emblema heraldică reprezentind o piele de dra- 
gon, a fost reamenajat în secolul al XVIII-lea în 
sensul că acest cartuș a fost tranferat de pe la- 
tura frontală pe latura dreaptă, iar pe latura 
stînga a fost aplicat un al doilea cartuș cu em- 
blema heraldică a penajului de acvilă, opera lui 
Lorenzo Cardelli (1785). Pe acest cartuş au fost 
incizate următoarele versuri scoase din Metamor- 
fozele lui Ovidiu: „Mollia cinguntur tenui prae- 
cordia libro / in frondem crines, in ramos bra- 
chia crescunt / d modo tam velox pigris radici- 
bus haeret“ („O subțire scoarță înfasoara trupul 
tnar; părul se preschimbă în frunze, braţele în 
ramuri. Picioarele atît de înaripate sint înlănţuite 
de rădăcini viguroase), privitoare tocmai la le- 
genda lui Apollo si Daphnis. Cartusul sculptat de 
Bernini era expus frontal, ca sa dea cit mai multă 
evidență unui distih mustrător pe care cardinalul 
Maffeo Barberini îl compusese — se pare între 
1622 si 1623 — pentru a preintimpina scrupulele 
pudice ale unui coleg al sáu privind nuditatea 
lui Daphnis. El zice: „Quisquis amans sequitur 
fugitivae gaudia formae fronde manus implet bac- 
cas seu carpit amaras" („Cine caută plăcerile iu- 
birii unei frumuseti vremelnice se trezește cu mii- 
nile pline de frunze si de fructe amare"). 

Cine vizitează Galeria Borghese găseşte grupul 
statuar în centrul unei săli mai degrabă mici, 
prin urmare fiind constrîns să vadă întregul grup 
cam prea de aproape şi cam de jos în sus. Sala 
este cea originală, dar — cum am văzut — grupul 
trebuia să fie adosat unui perete, astfel oferind 
mai mult spaţiu vizitatorului. Acesta este unul 


din motivele pentru care fotografiile „spun“ ade- 
sea ceva mai mult despre grup, decit ar spune o 
vizită grăbită. În orice caz, vizitatorul atent isi 
dă seama, după un înconjur al statuii, că punctul 
de vedere cel mai favorabil se află în dreapta 
celor două figuri, pe diagonala care uneşte un- 
ghiul anterior drept cu cel posterior sting. De 
fapt, de aici apar limpede amîndouă chipurile 
protagonistilor, de aici apare evident contrastul 
dintre braţul drept al lui Apollo zvirlit în urmă 
ca să-şi ia avint şi brațul drept al lui Daphnis 
îndreptat înainte în efortul disperat de a evita 
imbrăţişarea zeului: de aici reiese convergenza ce- 
lor două gambe, strînsa apropiere a piciorului 
drept al lui Apoilo de piciorul drept al lui Daph- 
nis, ridicat la timp pentru a scăpa de atingere; 
de aici, încă o dată, se vede bine scoarţa care a 
si început s-o înfasure pe Daphnis, gi prelungirea 
degetelor míinilor şi pletelor în spaţiu sub formă 
de frunzis, deschizindu-se în evantai. 

Fireşte, si celelalte laturi 'ale grupului sint bo- 
gate în motive. De exemplu, mina lui Apollo toc- 
mai se așază pe pintecul lui Daphnis pentru a-i 
simţi palpitaţia delicată dar, este interesant sa ob- 
servăm, gestul nu e violent sau libidinos, ci min- 
glietor, ca mișcarea convenţională a unui Joc: 
atins-prins! Cu totul altfel, carnală și voluntară, 
este stringerea mîinilor lui Pluto cînd o ridică 
pe Prosperpina, pe care același Bernini a sculp- 
tato cu câţiva ani înainte (1621—1622). 51 res- 
tul trupului lui Daphnis, cele două cosite, pinza 
care îl învăluie pe Apollo, îmbogăţesc, viziunea 
întregului grup si o completează. Totuși, punctul 
de vedere fundamental rămîne cel indicat mai sus. 

Dramatismul si contrastul emotional exprimate 
de grup sînt evidente: izbutind încercarea de a 
o atinge pe Daphnis, nu tace decît să sporeasca 
amărăciunea deziluziei si surprizei lui Apollo, 
in timp ce groaza lui Daphnis față de atingerea 
lui Apollo se amestecă şi este copleşită de spaima 
de a deveni altceva, de a-și pierde orice identi- 
tate. Este, prin urmare, o groază ambigua, o ne- 
linişte în care salagluieste și căința zadarnica pen- 


tru „un exces“ ireversibil de fugă şi apărare. 
„Jocului“ amoros, sprintar şi detaşat (sublim) al 
zeului solar, Daphnis îi răspunde cu un joc ma- 
gic, „greoi“ si farà salvare. Chiar şi unu zeu îi 
scapă controlul și prevederea forţelor obscure ale 
naturii. 

Totuşi, în ciuda celor observate mai sus este 
dificil ca scena să i se pară observatorului cu 
adevărat dramatică. Cele doua figuri par oprite 
în gol într-o poziţie de „statuetă frumoasă“ a 
unui pas de dans calculat. De altfel, nu e o în- 
timplare că Apollo copiază în parte statuia antică 
grecească a lui Apollo din Belvedere, iar Daphnis 
o Menadă din Herculaneum aflată la Muzeul Na- 
tional din Neapole: de aici derivă aspectul „doct“ 
al celor două figuri. În sfîrşit, impresia care co- 
pleseste numaidecit observatorul este cea a unei 
virtuozitàji impresionante, incredibile a sculpto- 
rului. Marmura curată, oricît de patinată şi de 
slefuità de artist pentru a reda corespunzător car- 
naţia, accentuează migala daltei în plete, în frun- 
ziş, în coaja copacului. Oricine ştie cît de cit ce 
înseamnă să creezi cu dalta într-un bloc de pia- 
trà o formă în relief, nu poate să nu fie uimit 
examinind îndemînarea desăvârşită cu care artis- 
tul a scos frunză cu frunză, izolind treptat for- 
mele în spaţiu şi apoi, succesiv, brațele si trupurile 
protagoniştilor. Dacă un film documentar ar pu- 
tea să ne arate stadiile prin care a trecut stinca 
de marmoră sub mîinile lui Bernini, am sti în 
scurtă vreme despre arta sculptorului mult mai 
multe decît ne-ar învăţa cărțile şi examenul re- 
petat al operelor sale. În orice caz, marea virtuo- 
zitate a lui Bernini nu era în afara unei „ordini“ 
determinate de „idee“. Cît priveşte redarea pic- 
turală a existenței unui punct de vedere privile- 
giat, grupul statuar este de fapt modelat după un 
sistem de mişcări în spirală pe deplin dezvoltate 
în spaţiu: trupul lui Daphnis urmează o spirală 
care se întoarce spre sine, începînd de la rădă- 
cinile copacului; iar pe Apollo vălul îl înfasoara 
într-o spirală orientată ostentativ în toate direc- 
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cări spiraliforme. Același lucru trebuie să-l spu- 
nem despre pletele celor doi protagoniști. Ca în 
toate celelalte sculpturi ale lui Bernini, motivul 
constant este torsiunea în spirală în spaţiu, Spre 
deosebire de ,contrapunerea" michelangiolescă, în 
care rotației unei părţi a otont 1 se opune O 
rotație inversā care o echilibrează, mişcarea în 
formà de spirală a lui Bernini o găsim în orice 
lucru fără început si sfîrșit, în macrocosmos si 
în microcosmos, în trupuri în întregul lor și în 
ceea ce le alcătuieşte în cele mai mici amănunte. 
De aceea, si senzaţia inevitabilă cà te găsești par- 

că în faţa unui enunţ teoretic, a unei filosofii a 
mișcării care nu din întîmplare este contemporană 
noilor idei cu privire la mișcarea corpurilor ce- 
resti. 

Asadar nu drama, nici impulsul emogional nu 
se impun observatorului într-o operă ca Apollo 
si Daphnis: în nucleul care însuflețeşte opera se 
află virtuozitatea tehnică și conceptualitatea, o 
idee nouă şi abstractă a mișcării corpurilor în 
spaţiu şi o intenţie alegorizantă care ţinteşte sa 
facă evidente, cu ajutorul mitului, contradicţiile 
realului: puterea și neputinţa; jocul gi eroarea; 
salvarea și damnatiunea; carnea si spiritul; plă- 
cerea si durerea; realitatea si visul. 

Se explică astfel cit de uşor i-a fost lui Maffeo 
Barberini să-l linisteasca pe colegul cardinal De 
Sourdis cu acel distih pesimist despre vremelni- 
cia frumuseţii si a fericirii pământeşti. Implicaţiile 
şi „meritele“ operei erau atit de multe şi bogate, 
încît au ajuns aproape o emblema a mentalităţii 
și a problemelor culturii baroce. 


Notă filologică 


Surile cele mai complete și aduse la zi de cerce- 
tările de arhivă asupra grupului berninian sînt 
în J. FALDI, Catalogo della Galleria Borghese. 
Le sculture del secolo XVI al XIX, Roma, Li- 
beria della Stato, 1954, pp. 34—37, cu o biblio- 
grafie completă pînă la data apariţiei sale. Să 
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1) San Gimignano 
2) Santa Maria 
Assunta 
in Carignano 
de la Genova 


3) Gian Lorenzo Bernini, Apollo si Dafne, 
Roma, Galeria Borghese. 


1) Giovanni Gua- 
riento, 
Zece ingeri 
în cercuri iri 
Padova, Muz 
municipal. 


5) Serviciu de bar 


(Set pentru cock 
tails) 


se consulte, pentru o încadrare istorică generală, 
R. WITTKOWER, Arte e Architettura în Italia 
(1600—17 750), Torino, Einaudi, 1972 (ed. engle- 
, Londra, 1958). 


O pictură: 
„Zece îngeri în cercuri irizate", Padova, 
Muzeul Civic (llustratia IV) 


Pictură pe lemn (119X107 cm), aparţinind unui 
ciclu executat de pictorul padovan Giovanni Gua- 
riento în jurul lui 1357, pentru capela particu 
lară a Palatului familiei Da Carrara, Signori de 
Padova. Ciclul cuprindea fresce si picturi pe lemn, 
probabil montate în lacunarele tav anului: a fost 
pusă cu mîna și desfacuta la sfârșitul psi al 
XVIII-lea, iar cind palatul a devenit sediul Aca- 
demiei Patavine de Stiinte, Litere si Arte, nume- 
roase picturi au fost cedate Muzeului Civic (1902). 
Două fragmente din frescele care au supravieţuit 
au fost desprinse și cedate Muzeului Civic, cele- 
lalte au fost acoperite, socotite ca irecuperabile; 
şi abia în 1965 s-a încercat o recuperare a lor. 
Între ierarhiile îngeresti reprezentate în alte pic- 
turi pe lemn (Dominazioni, Principati, Virtù, Po- 
testà), pictura examinată aici pare să reprezinte 
Troni, neputind să interpretăm cele cinci cercuri 
irizate altfel decît ca tot atîtea „cercuri“ 
Impresia, pur sugestivă, pe care observatorul 
o primeşte examinînd de la mică distanță pictura 
pusă vertical pe un perete din faţa lui, este abso- 
lut diferită de aceea pe care o avea probabil vi- 
zitatorul capelei cînd pictura (practic un patrat) 
se întreţesea probabil vizual prin, mii de fire cu 
alte reprezentári care constituiau împreună cu ea 
un context unic. Totuşi, privirii Lit aflat 
la o distanță potrivită, discul ideal care închide 
viziunea angelica îi apare ca o imagine ciudat 
lenticulară, ba chiar anamorfică. ,Ochianul* con- 
stituit de cele cinci ceruri irizate are o prófun- 
zime desigur foarte evidentă; în acelaşi timp, 
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sugerează o perspectivă în adincime. Dar punc- 
tele de fugă nu sint unul singur, ci trei, iar mä- 
rimea îngerilor rămine practic aceeași; în afară 
de asta, ultimul „cerc“ sau „cer“ nu este un cerc 
ci o elipsă, care se suprapune pe axa verticală 
mai lunga, iar celelalte „cercuri“ (excluzindu-l pe 
cel din primul plan) sînt şi ele elipse dis- 
puse în acelaşi mod, dar cu o formă care se 
apropie tot mai mult de cerc pe măsură ce planul lor 
se apropie de cel dintii. Cu această observa- 
ție, pictorul a obținut două rezultate: primul 
este acela de a reda o maximă profunzime pen- 
tru că in mod automat sîntem silii să vedem 
imaginea in perspectivă, în mare, după patru 
puncte de fuga: două la foarte mare distanţa, în- 
crucişate unul la dreapta şi unul la stînga si două 
spre partea de sus şi spre partea de jos, cores- 
punzătoare celor două focare ale elipsei. 

Al doilea rezultat obținut de pictor a fost cel 
de a separa figurile îngerilor, evitind să le as- 
cundă una în spatele celeilalte şi în același timp 
menjinîndu-le pe toate la aceeași mărime gi evi- 
dentà si, prin urmare, cu aceeași importanţă. Nici 
una dintre aceste puteri cereşti n-ar fi putut să-l 
cheme în judecată pe artist în fața Domnului, 
plingindu-se cà ar fi fost trecută cu vederea. În 
concluzie, pictorul, departe de a face greşeli sau 
de a manifesta slăbiciuni tehnice, a realizat în 
acelaşi timp două procedee opuse: unul pentru a 
da sensul de profunzime si de spaţiu, si prin ur- 
mare de a crea distanţă, iar celălalt pentru a 
reda totul pe acelaşi plan $i prin urmare de a 
apropia. Ne găsim așadar in faţa unui caz foarte 
rar şi de-a dreptul excepţional de „perspectivă 
inversă“ aplicată unei fugi de cercuri după un 
principiu statornicit — după cum se stie — în 
arta paleocrestinà si în special în cea bizantină- 
ravennată încă din secolul al V-lea. În mozaicul 
dela Sant? Apollinaire in Classe de la Ravenna 
copacii si oile, în loc să se micsoreze, cresc în 
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depărtate. Aia, in sc 
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himb, se întîmplă ceva inter- 
mediar: în loc să se micşoreze ca mărime, ii 
ramin egali. Dacă ar avea un sens să i ai ái 

fenomenul după o dinamica perceptivă „de masă“ È 
ar trebui să deducem ca, în ump ce eee a 
deter! nina ochiul epocii ravennate sa vada „ega ed 
obiectele E paso al doilea ar fi St, nerea 
în mod radical să le schimbam proporțiile; pentru 

a determina ochiul epocii post- giotteşti la pes 
proporţie ar fi fost necesar un mecanism we: hos 
ul contradictoriu. Schema celor trei puncte wc 
gà, unul peste altul, ar trebui apoi sa um : : 
să ne gindim numaidecit la perspectiva » p 


folosita în antichitatea clasica, 


jyeste" 
D unen miniate ale 


^n parte, transmisá prin copiile 
ra bizantine. Jocul | elipselor ar putea să 
[acá să ne gindim in schimb la o i ae zn 
onală a perspectivei oblice inceran | de 3 e 
şi de discipo olii acestuia. Este petando nic c P à 
tru Guariento trebuiau să he conci Yu pe pe 
parte ceri ingele de profunzim ne mare CU, È a 
decenii mai înainte de Giotto, lar pe de a ta z 
e de o parte mate 


tradiției bizantine; pe 


e ta imaterialitatea to- 


la a] 
ne de al 
rialitatea corpurilor, | 1 3 
tala a substanţelor trupurilor îngeresti. Ca a 
v ar fi fost chiar aceasta se Qe- 


iconografia îngeri- 
sog cu fi- 
le secole, 


via lui Guariento 
monstrează, între altele, prin 
lor: ei au veşminte si pieptánáturi re 
delitate, după modelele bizantine vechi € : Ros 
de la Ravenna, de la Vei negia, de la Sant s 
gelo in Formi, de la Palermo si Cefalù, ca sa i 


Je miniate bizantine care la 
vorbim de pa e mi 
cw De la figu- 


Padova şi Venetia circulau frecvent. i 
or- 
rile bizantine provin mişcările înseși, poziţiile ^ 
upă 
surilor si ale capetelor. Nevoia de a reface dup 
ca o referire constantă, al Con- 


de folosit al 
ie și clasicitate $1 


stantinopolului, ca după un far de i sat 
s ; sietan 
de romanitate in opoziţi e cu lu na fr: 2 

i r mai 
gotică“, era simțită în întreaga Italie, P 
à ne- 
ales la Padova si la Venetia. Ba chiar, la Ver 


ren: /ene- 
via, pictorii din Trecento (Paolo, Lorenzo Ve 5 


ziano şi alţii) au continuat timp de un secol s 


accentueze scheme iconografice, bizantine, carna- 
ti maslinii, hieratisme stereotipe, în luminări în 
aur, Chiar cu momente de foarte înaltă calitate, 
pină cînd a apărut, în plin Quattrocento, supe- 
rioritatea modelelor germanice (»goticul interna- 
rional“) pe de o parte si renascentiste toscane (mai 
ales prin Padova) pe de alta. La Padova, chiar 
de la jumătatea secolului al XIV-lea, s-a incer- 
cat, în schimb, o mediarie, preluindu-se din „got- 
ticismul“ exemplificat de Giotto $1 de Giovani 
Pisano in Capela degli Scrovegni sugestii volu- 
metrice și dramatism narativ, iar din bizantinism 
o albă înţelepciune în a manipula imaginile cu 
scopul de a le dematerializa radical. Guanento, în 
viziunea sa celestă, exprimă chiar această poziţie, 
foarte asemănătoare în esenţă celei care va fi 
dezvoltată de Giusto de "Menabuoi, alt pictor pa- 
dovan de seamă din pragul aceluiași secol. To- 
tuși, din ceea ce ştim, Guariento, în comparaţie 
cu Giusto, a fost foarte credincios lui Giotto: na- 
raţiei dramatice i-a preferat enunţul dialectic, vo- 
lumului și clarobscurului culoarea. Dar si în pic- 
tura cu cele cinci ,ceruri", deosebirea de Giotto 
este evidentă: mîinile îngerilor săi sint mai ele- 
gante, mai elocvente; feţele sint mai șlefuite, ca- 
petele se lipesc cu mai multă delicateţe şi senzua- 
litate de busturi; pe scurt, sînt mai clasice în 
sensul că sînt mai aproape de canoanele frumu- 
seţii antice. Totuși, ochii sînt mai mari ȘI mai ste- 
reotipi, corneele mai albe, pupilele mai evidente. 
Ei isi afirmă astfel mai pregnant natura lor de 
emanaţie divină a luminii, după cum cerea tra- 
diția neoplatonică a Bizanțului. Pe scurt, Gua- 
riento a preferat să răspundă spaţialităţii giot- 
testi printr-o recuperare a esenței picturale a Bi- 
zantului și a naturalismului gotic cu o preluare 
frapantă a aspectelor sale cele mai înflorite $i 
mai ornamentale, după cum arată între altele ur- 
mele rămase din fresca, acum foarte ruinată, pic- 
tată de el între 1365 şi 1368 pentru Sala Mare- 
lui Consiliu din Palatul Ducal din Veneţia. 
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Notă filologică 


Însemnări şi evaluări desprinse în parte din ca- 
RES (sub îngrijirea lui L. GROSSAT) po 
zitei Da Giotto al Mantegna, Padova, n 
della Ragione, 9 iunie—4 noiembrie 1974; Mila- 
no, Electa, 1974. Aici există si un eseu asupra 
lui Guariento de FRANCESCA D ARCAIS (pp. 
46—50). La sfîrşitul catalogului se per toate 
referirile bibliografice necesare. De aici, ie a se 
geza picturii celor cinci „ceruri , persona DRET wi 
tistica a lui Guariento mai cere încă, probabil, 
cîteva precizări si RA ARE De etem: 
plu, consider încă îndoielnică — de m ig 
Grossato — semnătura fragmentului Iosi îi ex- 
plicá Faraonului visele de la Academia omine 
(comparatia cu fragmentul Adam si koa ag 
Creatorului, şi acesta tot aici, mult mai fin şi 
mai coerent, se întoarce întru totul spre avanta- 
jul celui din urmă. Totuşi, trebuie să ţinem seama 
că primul fragment a suferit stricăciuni. ȘI restan- 
rări mult mai întinse și mai radicale). Între pro- 
blemele de fond care trebuie studiate, gratta 
lipseste o cercetare asupra cunoștințelor io ud 
despre aplicarea perspectivei la Guariento: dai r, 
el nu cunostea perspectiva lineara geometrica cen- 
tici a lui Brunelleschi, care nu exista Înca, dar 
cunostea pe de o parte incercarile pu si, pe 
de alta, probabil preceptele bizantine re eritoare 
la ea, care existau desigur, dar despre care nu 
se cunosc cercetări importante. În sfîrşit, lipseşte 
o analiză precisă a culorilor folosite de Guariento: 
ele sint cind naturale, cind simbolice, totdeauna 
foarte rafinate şi semnificative în dialogul lor cu 
ziottismul. 

i Studiul moştenirii bizantine în Veneto a cul- 
minat de curînd intr-o importantă expozitie i 
grijità de G. MARIACHER, Venetia si Bizantws, 
iunie—septembrie 1974, la catalogul careia È 
mitem (cfr. în special eseul introductiv a lu 
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Un obiect de folosinţă: 
„Set pentru cocktails" (Producţie 
Cini & Nils, 1969 — Ilustratia V) 


„Setul“ a fost desenat în Studioul OPI si cuprin- 
de de la stînga la dreapta: un shaker, un deschi- 
zator de sticle, o furculiá, un cleşte pentru cu- 
buri de gheaţă, un cutitos pentru lămîie, un des- 
chizător de cutii de conserve. Înălțimea de 16 si 
21 cm. Oțel inoxidabil. l 


Evident, intenţia stilistică a fost aceea de a 
pleca totdeauna si de obicei de la micile bare ci- 
lindrice de diferite lungimi: îndoind o extremi- 
tate pina la a desena aproape un cerc si apoi 
aplatizind cercul fn cazul shakerului, cioplind o 
extremitate după cum se cerea în cazul celor două 
deschizătoare; aplatizind o anumită parte pentru a 
realiza 0 lamă în cazul cuţitașului; aplecînd după 
o curbă amplă semicirculară o bară de lungime 
dublă pentru a scoate clestele pentru gheaţă; sub- 
tind o extremitate și tăindu-i două capete foarte 
ascuțite pentru a scoate furculiţa. Sînt importante 
citeva observaţii mai aprofundate. Forma cilin- 
drică originară este modificată uneori în măsură 
aproape imperceptibila: mînerul cuţitașului are o 
oarte ușoară crestătură corespunzătoare locului 
unde apasă degetul mare; în semicercul trasat de 
bară, pentru a funcționa în chip de clește, cilin- 
drul se subtiazà cît trebuie, dar în asa fel încît 
să deseneze luminos pe fond întunecat un cerc 
mult mai amplu decît un semicerc; în acelaşi timp, 
pe o extremitate a clestelui este săpată o crestă- 
tură în formă de amplu arc de cerc, abia per- 
ceptibil, dar suficient pentru a îngădui clestélui 
să apuce bucata de gheaţă. În cîteva puncte, apoi, 
forma cilindrică de început a suferit subtieri abia 
perceptibile. În orice caz, procesul de modificare 
al barelor originare nu este identificabil la o cu- 
noastere superficială a metalurgiei artizanale: 
»strivirea* cercului la shaker (ca al furculitei sau 
al cutitasului) nu este în realitate o strivire si 
nu-și manifestă de altfel extinderea; ea nu a fost 
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la cald, nici de o ștanţare, nici de o sudură con- 
venţională, nici de o simplă șlefuire cu piatra. 
Tehnic, au fost verosimil combinate operaţii de 
topire, lipire, șlefuire si lustruire cu instrumente 
extrem de precise, reglate micrometric pentru o 
execuţie standard, adică în măsură să dea produse 
totdeauna identice. Totuşi, pentru cine nu ar avea 
cel puţin o anume practică de metalurgie, procesul 
de modificare al barelor cilindrice de început nu 
apare „lizibil“ decît ca transpunerea în fapt al 
unui program formal absolut mental si abstract: 
este ca si cum o fortà ideali de o energie incal- 
culabilà ar fi „tăiat repede“ o parte a barelor cu 
un gest sigur și precis, obtinind efecte care se 
obțin atunci cînd se modelează cu mijloacele 
sculpturii tradiţionale (în cazul unei lame subțiri 
şi care taie) un material foarte ductil si moale 
ca plastilina. Această ultimă observaţie este lămu- 
ritoare dar trebuie s-o dezvoltăm. Fireşte, cine 
cunoaşte condiţiile reale în care se operează în 
plastilină înțelege bine și numaidecît că procedeul 
urmat (pe bare de cîțiva milimetri diametru) nu 
poate sa fi fost cel al plastilinei, mici nu poate 
să fi trecut prin tehnicile plastilinei. Dacă din 
întîmplare ar fi fost preparat cu materiale 
potrivite unui model pe scară mare, în final e 
redus printr-un pantrograf la trei dimensiuni. În 
orice caz, efectul care se urmărea asupra obser- 
vatorului este chiar cel de a părea și a nu fi, de 
a atrage atenţia mental asupra unui procedeu ar- 
tistic cunoscut si în același timp de a-l exclude, 
de a oferi un început de explicaţie, dar si de a 
bloca sau de a suspenda un răspuns adevărat. 
Chiar pe acest halo „magic“ se punctează „artis- 
ticitatea“ setului pentru cocktails, calculul său es- 
tetic si, desigur, monden. Totuşi, este vorba de 
altceva aici. Forma cilindrică de început nu nu- 
mai că are funcţia de a lega toate elementele 
setului în scopul identificării unei operaţii ideale 
de modelare pentru ansamblu, dar şi o funcţie de 
a face echivalente, sau la fel de îmbietoare diferi- 


w e 


tele elemente, urmărind să lase operatorul (bar- 
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vedere psihologic de a alege obiectul care „e de 
folos într-un anumit moment“ Să scuturi între 
palme shakerul, sau să deschizi cutia de bere 
sau de suc de fructe, sau să tai o felioară de lă- 
mile si să apuci ceva potrivit pentru băutura pe 
care o prepari, toate acestea sint operaţii făcute 
de față cu alte persoane și simbolizate de elemen- 
tele setului în chip de cutie muzicală ideali si 
sofisticată. Nu sîntem atît de experti în operaţiile 
de bar ca să putem spune cit de practice sînt 
„elementele“ setului comparativ cu expresivitatea 
lor formală. Fireşte, „linia“ lor nu se adresează 
unui public dornic să afle știința cocktails-urilor 
sau care refuză acel „american welfare“ si ideo- 
logia succesului legată de acesta. De altfel, chiar 
si în terminologie am fost constrînsi să folosim 
cuvinte anglosaxone, înțelese acum de toţi. În 
sfârşit, puţine unelte de folosință asemenea celor 
înşiruite în acest set dezvăluie fără echivoc des- 
unatia lor pentru o elită (adevărată sau presu- 
pusă) a „societății opulente“. La urma urmelor, 
această așezare socio-culturală fățișă este un punct 
cîştigat în folosul setului: el oglindește în formă, 
pe de o parte, cum e cunoscut, operaţiile pe care 
este menit să le îndeplinească, dar, în același 
timp, si atmosfera ușor recreativa și fără îndo- 
ială rafinată în care ritul social cere să se des- 
fășoare aceste operaţii. 


Notă filologică 


Setul, bine cunoscut, a fost publicat fara comen- 
tarii utilizabile în catalogul importantei expozi- 
ti pregătite în 1972 sub îngrijirea lui E. AMBASZ 
la New York, în Museum of Modern Art cu tit- 
lul: Italy: The New Domestic Landscape. Pro- 
blems of Italian Design (editat de Museum of 
Modern Art din New York în colaborare cu 
Centro Di din Florenţa). Asupra problemei dacă 
să fie îngăduit sau nu artiștilor să se fixeze pe 
raporturile sociale printr-o invenţie formală apli- 
cată proiectării obiectelor de folosință prin teh- 
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nologia modernă industrială (de unde industrial 
design), au fost răspîndite fluvii de cerneală gi 
făcute, mai ales de curînd, nenumărate operaţii 
veleitare (cînd nu trebuie să fie interpretate ca 
pure happenings publicitare). Pentru o cuprinzá- 
toare privire a TREO de probleme legate de 
industrial de sign, cfr. P. FOSSATI, Il design, Ro- 
ma, Tattilo, 1973; ID., Il design in Italia (1945— 
1972), Torino, Einaudi, 1972; T. MALDONADO, 
Avanguardia e razionalită, Torino, Finaudi, 1974. 


O operă grafică: 
„Big Apple" (editura Amaco Vaduz, 
1970 - Ilustratia VI) 


Este un poster a lui Sam Haskins, nr. 283, din 
seria ,Great Artists of Erotic Photography", de 
100x70 cm. 

Poster, în engleză, este, cum se ştie, echiva- 
lentul francezului affiche, sau foaie cu imagini 
sau cuvinte care se expune în locuri publice. Mai 
intii colectionat ca mărturie a producţiei publi- 
citare, de câțiva ani, acest poster, începînd cu 
S.U.A., s-a prezentat în producție autonoma ca 
cchicuaens popular al gravurilor de autor. Ca ata- 
re, este o stampă (de obicei, dar nu necesar, in cu- 
lori) scoasă de pe o gravură fotomecanicá simplă 
sau manipulată prin tehnici variate. Dat fiind 
caracterul mecanic al procedeelor de reproducere 
şi marele număr de copii pus în circulație, valoa- 
rea foii în parte este, cel puţin pentru uncle as- 
pecte, inferioară celei ale stampelor artistice tra- 
diţionale (xilografie, linografie, aquaforte, acva- 
tinta, litografie etc.) Un afiș de succes ajunge, 
însa, repede de negasit, si atunci capatà impor- 
tantà, în puţinele exemplare rămase în circulaţie, 
caracteristici care altfel ar fi fost judecate ca ne- 
semnificative: starea de conservare, calitatea im- 
primării, calitatea tirajului etc. Cauza determi- 
nantà a succesului rămîne totuşi, cum se ştie, in- 
ventia imaginativă a autorului si întîlnirea cu do- 


rinfele incongtiente sau de obicei latente ale pu- 
blicului. 


În cazul cu Big Apple, Sam Haskins a con- 
struit o imagine de ò simplitate” uluitoare. Pe fo- 
tografia unei fete blonde, cu ochi albaştri, obraji 
rumeni, buze moi (încarnarea clasică a ,fructu- 
lui abia copt“) a supraimprimat fotografia si 
măr deasupra căruia s-a așezat o albină şi par 
să se îndrepte spre codita mărului. Nu știu dea 
mai e de folos să observăm că într-un fotomon- 
ta) asa de elocvent nu era absolut necesar să se 
tipărească ceva scris, de orice gen, ceea ce Sam 
Haskins, de fapt, s-a abținut să facă. Asociaţiile 
de idei necesare înţelegerii aligului sînt imediate 
prin cultura biblio-moralistà europo-occidentalà: 


albină — nectar — miere — dulceaţă senzuală; 
mar (copt) — corpul femeii — Paradisul teres- 
tru — Păcatul originar; albina pe mărcapul 


fetei—dorinta pentru fată si (simultan) dorința 
din partea fetei. Cele două imagini simbol topite 
una într-alta indreptátesc spectatorul sa interpre- 
teze dorința în sens fie activ fie pasiv (o do- 
resc — mă dorește), cu puterea de sugestie evi- 
dentă pe care o comportă. Fireşte, îndemînarea 
lui Sam Haskins nu este constituită numai, și nici 
măcar mai ales, din intuiţia potenţialului psiho- 
logic asociativ al celor două imagini combinate, 
ci din felul în care le-a combinat. Perfecta pu- 
nere în focar (,hiper-realistà^) fie a suprafeţei 
mărului, fie a pielei fetei, dà ambelor imagini o 
eficacitate tactilà și prin urmare îi potenteazà 
senzualitatea. În același timp, cele două jumătăți 
— ale mărului și ale capului — au fost făcute 
să coincidă perfect, în aşa fel încît să redea fără 
echivoc partiala lor identificare, albina e în locul 
creierului, îl umple, merge spre pețiol, gata să 
biziie („în cap“, si e un topos literar), şi prin ur- 
mare încarnînd din nou fie dorinţa pentru fată 
(pe care ea o oglindește îndărătul ochilor săi al- 
bastri-verzui), fie dorinţa, pe care ea însăși o în- 
cearcă pentru cel care-o priveşte. În această sub- 
tila ambiguitate, al cărei sens cel mai îndepărtat, 
adică cel secund, este optimist şi încurajator, con- 


stă taina principală a frumuseţii în acest poster, 
a evidenţei sale senzuale şi, în acelaşi timp, a 
distantàrii sale, paralizantă abstracpiune. 


Notă filologică 


Despre „posters“ nu există cercetări adecvate. 
Există uneori citate în revistele de publicitate: 
cfr. „Parere“, editată la Milano. S. Haskins a 
adunat în format redus un număr din afisele sale 
într-un album cu titlul Haskins posters (Thomas 
Y. Crowell Company, New York, 1972). 
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Administrarea teritorială a obiectelor de artă 
Consideraţii generale ...... 


I Preistoria si protoistoria . 


A. Documente imobile ................. 
B. Docuniente Mobile! si. 
IL Ahiicbitatea: Lecca e et Stm 19e cn ee 

A. Civilizaţia egipLeaná sia A oL ES UA Gn RR — 

B. Civilizaţia minoico-micenianà (sau cretano- 
miüceniünij...l..c4z2 aaa ap da 

4, CGhviizatià MUSE i e stea sea i pet aa 

D. Civilizaţiile mesopotamice (asiriană, accadică), 
sumeriană IPA 

E Civilizaţia iraniani clam vx 

F, Civilizaţia feniciano-punicà 


G. Civilizatiile „clasice“: Grecia .............. 
H. Civilizatiile „clasice“: Etruria 
I. Civilizaţiile „clasice“: Roma 


L. Civilizatia Indiei preislamice yi 
M. Civilizaţiile Chinei antice (pină la dinastia 
Pang inclusiv) 


Dido Erb Mediu: e sn A ORS AAR 
A. Civilizaţia europeană (crestino-orientalà si 
crestino-occidentalá) 


B. Givilizatia Islamică: vereor mithertheh 
C. Civilizaţia Indiei post-islamice budiste si hin- 
duse; Asla-de sud«est; iii ina pie ia an 

D. Civilizaţia Extremului Orient: China (pină la 
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E. Civilizaţia Extremului Orienti Japonia (pînă la 
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A. Culturi europene și europenizate: Renașterea 
B. Civilizaţii europene si europenizate: epoca 
RENCI sciare Arne 
C. Civilizaţiile europene si europenizate din epoca 
neoclasică piná la începuturile secolului al 
XR, uusdeesLuae aerias oi, aa TITO 
D. Epoca contemporană 
BIDHOUPBUB: oriana nevada aa 
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Instituțiile publice-in Ttàllà „camee pere trm 
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Biblogfafle cicci lisina ra 
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Reproducerea si reproduclibilitatea operei de artà 


Conditii tehnice. Reproduceri, gravuri, desene, 


fotoreproduceri, replici, copii, falsuri .......... 
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C. Literatura documentară 
D. Literatura tehnică ...... 
E. Literatura de actualitate 
F. Literatura propedeutică 
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BIBHGECRIUS meioza ea ame e Se RUE SERATA SUAE 
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Lumină, culoare, clarobscur 
Principii generale 
LUMINA ...... 
Perceplia culorii. 
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Sinteza aditi vá 
Materii colorante, grunduri, verniuri. Sinteze ex 


ăi: To A + SILLA RON 
Repertoriul general al culorilor 
Umbra si elarobscurul 22.226 rare stella aa 
Proprietăţile psihofiziologice parlicul: ile culo- 
il şi ale clarobscurului: re oc aaa ama 
Bibliografie ine E A ACEA i METE 


Anexa II 

Profunzime, perspectivă, reprezentarea geometrici a 

indrimilor in SPAȚII. — ose aaa a tea sata e cette 
Percepția mărimilor în spaţiu .......... Pisis 
Planul de „intersectare“ şi evaluarea matematică a 
relațiilor dintre mărimi reale și mărimi aparente . . 
„Perspectiva artificialis" si „perspectiva naturalis“, 
Perspectiva atmosferică .............. 
Bibliografie  ..... ateste can OA 


Anexa II 
Scheme de leciurá 


O ambiantà: San Gimignano +... 
Un monument arhitectonic: 

in Garignano", Genova  ,......--..- e rnnt sab 
O sculptură: „Apollo si Daphnis“, Roma ........ 


O pictură: „Zece îngeri în cercuri irizate“, Padova 
Un obiect de folosință: „Set pentru cocktails". . 
O operă grafică: „Big Apple“ 
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Redactor: VIOREL HAROSA 
Tehnoredactor: VALERIA PETROVICI 


Bun de tipar: 21.XI.1979. Apărut: 1979. 
Coli de tipar: 9 Plans 
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